 ANI ESHPh Congresul de fotografie de la Viena Editorii Anna Auer și Uwe Schogl Societatea Europeană pentru Istoria Fotografiei ESHPh JUBILEU - DE ANI ESHPh Congresul de fotografie de la Viena editat de Anna Auer și Uwe Schogl Ediția Fotohof Cuprins Imaginea schimbătoare în societatea noastră Utilizarea și manipularea imaginilor, inventatorilor și imprimării fotografice Anna Auer și Uwe Schogl R DerekWood Deschiderea cuvintelor de la editori Prolog – Cum a început totul Anna Auer în conversație cu L Roosens și RH Krauss privind înființarea și primii ani ai ESHPh ю Paisprezece martie , Cheia lui Herschel pentru fotografie, modul în care momentul este păstrat pentru viitor Alistair Crawford Robert Macpherson — Dovada finală Simon Weber-Unger A Camera Obscura de Voigtlănder & Son Vienna Adrian-Silvan lonescu Szathmari: de la un fotograf de război la o hotărâre Pictor și fotograf de la Curtea Prințului Luca Gartlan Wilhelm Willmann Un fotograf austriac în Japonia secolului al XIX-lea — Carmen Pérez González Fotografia colorată manual în secolul al XIX-lea în Asia: Japonia, India și Iran Dainius Junevicius Anton Rohrbach: Redescoperirea unui mijloc de secol al XIX-lea Fotograf de Poduri Feroviare nr Michael Ponstingl Inginerul, podul lui, copiii și fotograful lor Despre picturile lui Gustav Jagermayer cu podul Magdalenen la Viena din Emoke Tomsics Autenticitatea artistului și acuratețea informațiilor Influențe reciproce ale artei creative și ale fotografiei în reprezentarea evenimentelor în Ungaria în anii Steven F Joseph Simonau & Toovey: Introducerea fotomecanicii Tipărirea în Belgia, — Michael Pritchard Producția fotografică și britanicii Sistemul de brevete — Michael Gray și John Falconer James Waterhouse, Asistent Topograf-General-Survey Biroul Indiei: Cariera sa în tipărirea de proces Thomas Freiler Sensitometrul Eder-Hecht și începuturile standardizării tehnologiei fotografice Rosina Herrera Europa în toboganele lui Alfred Stieglitz Rolf H Krauss Karl May: „Empor ins Reich der Edelmenschen” Ascensiunea fotografică a lui Winnetou Katherine Hoffman Artă, propagandă sau ambasador cultural: rusul Fotografii ale lui Serghei Mihailovici Prokudin-Gorskii, Alexsandr Rodchenko și Margaret Bourke-White Mark Pohlad Noua viziune pe campus: Moholy-Nagy's Fotografii cu Oxford și Eton Matthew S Witkovsky Circa : Istoria artei și noua fotografie Vladimir Birgus Eugen Wiskovsky și fotografia de avangardă cehă Ulla Fischer-Westhauser „Întotdeauna am fost independent!” Lilly Joss Reich - o femeie fotografă evreică uitată Ben Baruch Blich Fotografie și fotografi în lagărele de concentrare și ghetouri în timpul celui de-al Doilea Război Mondial A nton Holzer Holocaustul în imagini Dezbaterea asupra Fotografii de la Auschwitz Luc Deneulin Leni Riefenstahl Fotograful trecutului Tamara Berghmans Identitatea și stilul belgian în Fotografie din anii ' Margit Zuckriegl Despre o nouă estetică a terorii Fotografia se referă la durerea altora Monika Schwarzler Retorica și logica picturală a prim-planurilor și utilizarea lor în mediile de imprimare Gabriele Hofer Natura, cultura și privirea reflectivă asupra Fotografia de peisaj a școlii Becher Modele, Concepte și Strategii în colecțiile publice și private de fotografii Fotografie interdisciplinară Fotografia și contextualizarea ei în artele plastice (pictură, film, video, artă conceptuală) și științe Uwe Schogl Colecția lui Raoul Korty și Atelierul său Georgette Imaginea fotografică ca ecran de proiecție între a Colectarea misiunii și voinței creatoare Katalin Bognâr Un depozit al socialismului Arhiva Cărților Poștale Photographie a Editurii Fundației de Artă Maghiară Xavier Canonne Muzeul de fotografie din Charleroi Cel mai mare Muzeu de Fotografie din Europa Italo Zannier Mitul fotografiei de la Panselinos la Daguerre Willem Elias Relația dintre pictură și fotografie, așa cum este discutată prin istoria filozofiei Fotografie între și Giuliana Scimé Luigi Veronesi Esenţa artei avangardiste experimentale Liz Wells Revizuirea fotografiei ca artă Christoph Schaden Cartea foto Comentarii asupra unui mediu care a fost în mare măsură ignorat de cercetările foto-istorice Tim Otto Roth Aceasta nu este o fotografie Câteva observații despre fotogramă ca imagine Cronologie Rolf Sachsse Note marginale despre istoriografia fotografică a anilor Recepția fotografiei ca tehnică, Mediu, și Art Johan Swinnen Cina cea de Taină Întunericul la marginea estetiilor portretului Thomas Friedrich Fotografie, timpuri moderne și viața de zi cu zi în orașul mare Imagini tipărite în presa germană din până în Andreas Spiegl Votografie ( ) Telefonarea cu ochii Istoria ESHPh Consiliul ESHPh - Activitățile ESHPh - Fotohistoriea Cercetare foto Scrisoarea internațională Simpozioane Biografii ale autorilor Biografiile autorilor Cuvinte de deschidere de la editori Deschiderea cuvintelor de la editori Cu mai bine de de ani în urmă, mediul fotografiei a introdus o schimbare copernicană a percepției (Silvio Vietta, Asthetik der Moderne, ) în realitatea noastră vizuală De atunci, fotografia – mai mult decât orice altă inovație a epocii moderne – a propulsat o dezvoltare neîntreruptă care a creat o schimbare permanentă în percepția, investigarea și înțelegerea noastră a realității În același timp, înțelegerea lumii și dezvoltarea ulterioară a acestei realități prin fotografie este o istorie a interacțiunii dintre fotografie și știință: Reflecția teoretică asupra fotografiei ca model de realizare a fost întotdeauna o componentă în dezvoltarea istorică a instrument de imaginație cunoscut sub numele de fotografie Societatea Europeană pentru Istoria Fotografiei (ESHPh) se consideră un forum științific independent dedicat investigării, în context internațional, a evoluțiilor istorice în fotografie de la începuturi până în prezent Astăzi, ESHPh este angajat într-un schimb internațional de informații strâns între fotografi, istorici, istorici de artă, filosofi, sociologi, teoreticieni mass-media, oameni de știință vizual și colecționari privați de renume, și numără printre membrii săi instituții importante din Europa și din străinătate Anul acesta, ESHPh sărbătorește al treizecilea an de existență Acest lucru ne oferă oportunitatea de a oferi noi impulsuri asupra aspectelor fundamentale ale cercetării fotografice sub forma unui jubileu comemorativ amplu festschrift - de ani ESHPh și a unui Congres de fotografie de trei zile la Viena, Această carte oferă o privire de ansamblu critică asupra înțelegerii fotografice a imaginii dintr-o perspectivă contemporană, transdisciplinară În contextul inundației vizuale a societății noastre globalizate, conceptele și efectele imaginilor fotografice sunt analizate și modele posibile pentru interpretarea lor investigate Istoricii foto renumiți și teoreticienii mass-media din Europa și din străinătate au convenit să trateze o gamă largă de subiecte, de la fotografia istorică a secolului I la fotografia contemporană, în contribuții științifice individuale Cartea Jubilee — de ani ESHPh formează o triadă între acele chestiuni care, astăzi, pot fi considerate aspecte dinamice în discursul științific despre istoria fotografică: Primul complex este dedicat imaginii schimbătoare în societatea noastră, utilizarea și manipularea Imagini, inventatori și imprimare fotografică Complexul numărul doi investighează problema modelelor, conceptelor și strategiilor din colecțiile publice și private de fotografii În interviuri, protagoniștii și inițiatorii a trei colecții private internaționale discută despre conceptele și istoria colecțiilor lor Colecția Marie-Thérèse și André Jammes, Colecția Fotografis și Colecția FG Simak sunt prezentate cu o selecție personală realizată de spiritele lor în mișcare Fotografia ca concept holistic de arte plastice și știință este investigată în al treilea complex: Fotografia interdisciplinară — Fotografia și contextualizarea ei în artele plastice (pictură, film, video, artă conceptuală) și științe Astăzi — și în viitor — viziunea imaginilor fotografice ca parte a experienței și descrierii realității noastre atunci când ne ocupăm de procese fizice, chimice și (foto)mecanice din punctele de referință sociale și artistice va rămâne principiul călăuzitor al Societății Europene pentru istoria fotografiei Anna Auer Uwe Schogl Președinte ESHPh Vicepreședinte ESHPh Prolog - Cum a început totul Anna Auer în conversație cu Laurent Roosens și Rolf H Krauss despre fundația și primii ani ai ESHPh i Prolog - Cum a început totul smochin ï Prima întâlnire la Sterckshof Muséum din Deurne, lângă Anvers (Belgia), pe și decembrie , pentru a forma o Societate Europeană pentru Istoria Fotografiei (Foto: Jacques Souck) La sfârșitul anului , nouă personalități din șase țări europene s-au reunit pentru a înființa o nouă societate care se ocupă de istoria fotografiei în context european Anna Auer, actualul președinte al Societății Europene pentru Istoria Fotografiei, care a fost înființată la acea vreme, pune întrebări pe doi dintre fondatori — dr belgian Laurent Roosens și DDr Rolf H Krauss din Germania — pe acest subiect Auer: Cum ai devenit interesat de istoria fotografiei? Roosens: Activitățile mele în acest domeniu sunt rezultatul unei coincidențe Am făcut parte din personalul centrului de cercetare științifică al NV Gevaert Photo Producten din Mortsel, o suburbie a Anversului În timp ce eram într-o călătorie de afaceri în primăvara anului , colegul meu dr Karel Sano m-a întrebat dacă aș vrea să-l ajut să organizeze o expoziție de istoria fotografiei, Muzeul de Arte Aplicate din provincia Anvers era interesat de ea Deși, la acea vreme, aveam doar o idee generală despre istoria fotografiei, am fost de acord Expoziția jaar Fotografie, care a fost deschisă ulterior în Muzeul Sterckshof din Deurne, lângă Anvers, a fost un mare succes și a dus la înființarea departamentului Foto en Film cu care sunt strâns asociat încă de atunci Donațiile și achizițiile, inclusiv colecția Michel Auer din , au stat la baza dezvoltării actualului Foto Museum Provincie Antwerpen într-unul dintre cele mai importante muzee foto Krauss: Există motive de familie pentru atașamentul meu strâns pentru fotografie Unchiul meu, Eugen Krauss, a fondat la Paris, în anii , un atelier de optică, care s-a dezvoltat într-una dintre cele mai importante companii de producție de aparate foto, lentile, binocluri etc În , bunicul meu Adolf Krauss a deschis primul magazin foto la Stuttgart ; acesta a fost preluat ulterior de tatăl meu, Eugen Krauss și eu, un membru al celei de-a treia generații, l-am condus până când a fost vândut în Apropo, am produs și camere și echipamente pentru camere întunecate în anii și Am început să colecționez tot felul de fotografii la începutul anilor Astăzi, în biblioteca mea fotografică există peste de titluri În , am fost ales să fiu președintele Secției de istorie a Deutsche Gesellschaft für Photographie — un birou pe care urma să-l dețin timp de douăzeci de ani În calitate de președinte de secție proaspăt ales, am participat la reuniunea de fondare de la Anvers Prolog-HowitAllBegan Auer: Care au fost motivele pentru care cooperarea internațională a devenit atât de dorită la acea vreme? Roosens: De-a lungul anilor, contactele dintre secția foto a Sterckhof și alte muzee foto europene au devenit din ce în ce mai strânse Aceasta este condusă la interese comune în domenii precum metodele de catalogare, stabilirea prețurilor și a valorilor de asigurare, conservarea și restaurarea tablourilor și aparatelor Nu trebuie să uitați că, la acea vreme, multe lucruri erau încă la început Conexiunile din ce în ce mai intense între organizațiile individuale au condus la luarea în considerare dacă nu era timpul să extindem contactele ocazionale și să le ofere o structură mai bine organizată Interesul din ce în ce mai mare pentru fotografie - și complexitatea tot mai mare a cercetării istoriei fotografice - a condus la întrebarea privind o formă mai cuprinzătoare de coordonare a diferitelor eforturi, care se pune mai presant Krauss: Ceva ca o scenă fotografică s-a dezvoltat de fapt la mijlocul anilor șaptezeci Au existat societăți fotografice consacrate în timp, precum Royal Photographic Society din Anglia, Société française de photographie din Franța și Deutsche Gesellschafi für Photographie, care s-au ocupat toate de istoria fotografiei într-o măsură mai mare sau mai mică În plus, existau colecții fotografice substanțiale în instituții precum Muzeul Științei din Londra, Bibliothèque nationale din Paris și Deutsches Museum din München, precum și colecții importante private și ale companiilor, inclusiv Photomuseum Frank din Austria, Agfa-Gevaert Foto- Historama din Germania și Muzeul Kodak din Anglia, pentru a numi doar câteva În plus, societăți de colecție, precum Leica-Historica sau Clubul Daguerre, au apărut recent și au fost, mai mult sau mai puțin, nevoite să se ocupe de istoria fotografiei ca bază a activităților lor de colecție Cu toate acestea, era absolut nou faptul că știința academică a început să se intereseze de istoria fotografiei Au fost publicate primele monografii, cataloage de expoziție și eseuri despre istoria și teoria fotografiei — scrise de istorici de artă În aer exista un anumit sentiment că toate aceste resurse și activități europene ar trebui integrate Auer: Care a fost povestea imediată din spatele fondării Societății? Roosens: În , am fost însărcinat să fac un sondaj, în cadrul unei întâlniri despre istoria fotografiei, organizată de Europhot — Consiliul Fotografilor Profesionişti din Europa — şi ţinută la Chalon-sur-Saône, pentru a determina interesul de a stabili o organizație pentru schimbul de informații între colegii prieteni Acesta a fost urmat de intensiv corespondență cu muzeele foto existente în acea perioadă, precum și cu curatorii colecțiilor de pictură, arhive și biblioteci Între timp, autoritățile provinciale din Anvers acceptaseră responsabilitatea organizării sondajului În , le-am putut prezenta un proiect de rezoluție care arăta că cei întrebați au manifestat un mare interes față de o societate europeană care se ocupă de istoria fotografiei – totuși, nu sub auspiciile Europhot, ci ca organizație independentă Deputația din provincia Anvers s-a declarat apoi pregătită să organizeze o întâlnire de fondare Am elaborat un proiect pentru statutul societății pe care urma să o înființăm Auer: Care a fost rezultatul acelei întâlniri de fondare? Roosens: Participanții la întâlnirea, desfășurată pe și decembrie în sălile Muzeului Sterckshof, au fost Colin Ford de la National Portrait Gallery, Londra, Hans Frank de la Photomuseum Bad Ischl, prof Margaret Harker Farrand de la Royal Societatea Fotografică, Rune Hassner, Stockholm, André Jammes în calitate de reprezentant al Société française de photographie, Dr Rolf H Krauss de la Deutsche Gesellschafi für Photographie, Ingeborg Th Leijerzapf din Colecția de tipărituri a Rijksuniversiteit Leiden, Bernard Marbot de la Bibliothèque nationale, Paris și Dr Laurent Roosens Rosellina Burri Bischof de la StiftungPhotography, Zurich și Klaus Op ten Hofel de la Agfa-Gevaert Foto-Historama, Leverkusen au fost scuzați Au participat și reprezentanți ai provinciei Anvers, ai Ministerului Belgian al Culturii și ai Comitetului Sterckshof Sa intenționat ca societatea să fie condusă de un consiliu de unsprezece persoane care să aleagă din rândurile lor pentru a forma prezidiul Societății pentru un mandat de patru ani Un prezidiu interimar cu dr Laurent Roosens președinte, prof Margaret Harker Farrand, vicepreședinte, Roger Coenen, curator al Secțiunii Film și Foto a Muzeului Sterckshof, secretar general și Ingeborg Th Leijerzapf ca trezorier, a fost ales În seara zilei de decembrie , noua Societate a putut să se prezinte presei în camerele guvernatorului provinciei Anvers Krauss: În urma unei discuții amănunțite asupra proiectului pentru întâlnire, au fost formulate scopul și scopurile Societății Societatea urma să fie o organizație pe bază de voluntariat cu scopul de a promova cooperarea între societățile și instituțiile europene, precum și între indivizi, în întregime sau parțial, preocupați de istoria fotografiei Obiectivele Societății au fost rezumate după cum urmează: Prolog-HowitAllBegan ï Pentru a promova interesul pentru istoria fotografiei Extinderea cunoștințelor în domeniul istoriei fotografiei precum și stabilirea și menținerea unui sistem de schimb de informații și expoziții Să organizeze și să țină întâlniri internaționale dedicate istoriei fotografiei Să organizeze comitete internaționale care să se ocupe de întrebări specifice din domeniul istoriei fotografiei Roosens: Într-o prelegere pe care am susținut-o la reuniunea Secției de istorie a Deutsche Gesellschaft für Photographie din și mai la Stuttgart — la doar câteva luni după reuniunea fundației — am făcut sugestii cu privire la posibilele sarcini ale unor astfel de comitete desemnate la nivel internațional Interesul meu special în acest caz a fost în „literatura gri” greu accesibilă – disertații, publicații interne ale companiei, lucrări ale conferințelor, cataloage, bibliografii etc – care au avut doar o distribuție limitată, precum și eseuri în reviste și alte compilații La acea vreme, am considerat că este o sarcină utilă găsirea modalităților și mijloacelor de informare sistematică despre aceste surse Ca rezultat clar al acestor activități, am publicat periodic bibliografii de cărți, cataloage, cataloage de licitații, disertații etc , ca o secțiune majoră a revistei de informare a Societății Photohistorica, împreună cu rezumate ale eseurilor în reviste care au tratat subiectul istoriei a fotografiei De altfel, aceste și alte activități au fost posibile financiar prin sprijinul logistic și material primit de la autoritățile provinciei Anvers, împreună cu taxele noastre de membru Auer: Photohistorica i s-au alăturat curând publicațiile Newsletter și SB (Selective Bibliography) Primul a furnizat informații generale și a fost publicat de două ori pe an Al doilea s-a ocupat de bibliografii — în acest caz, cărți care tratează aspecte specifice ale istoriei fotografiei — și a fost publicat la intervale neregulate Toate publicațiile s-au adresat în principal membrilor Societății Acesta a fost destinat să se adreseze unui public mai larg prin intermediul conferințelor internaționale planificate Cum s-a dezvoltat acest proiect? Krauss: La noiembrie , la nici măcar la un an de la înființare, primul simpozion al societății a avut loc în cooperare cu Agfa-Gevaert Foto-Historama la sediul său din Leverkusen A fost dedicat memoriei lui Erich Stenger cu ocazia zilei sale de naștere, în același an Prima adunare generală a avut loc în ziua următoare Principalele decizii luate au fost privind confirmarea prezidiului anterior, interimar, și adoptarea statutelor Al doilea simpozion a avut loc între și aprilie la sediul, pe atunci nou, al RoyalPhotographic Society din Bath Cei de participanți din țări europene au tratat subiecte precum „Datarea fotografiilor după proveniență și conținut vizual”, „Documentarea informațiilor foto-istorice” și „Probleme întâmpinate în predarea istoriei fotografiei” În cadrul întâlnirii a avut loc a doua adunare generală a Societății Până atunci, peste de instituții din toată Europa deveniseră membre Imaginea schimbătoare în societatea noastră Utilizarea și manipularea imaginilor, inventatorilor și imprimării fotografice R Derek Wood I Tabloul schimbător în societatea noastră smochin i Julia Margaret Cameron, Sir John FW Herschel, Imprimare pe albume, , x , cm Muzeul orașului München Paisprezece martie , cheia lui Herschel pentru fotografie, modul în care momentul este păstrat pentru viitor Introducere Autorul susține că martie este cea mai semnificativă dată pentru începutul fotografiei Tipărirea cărții tipărite a fost ușor acceptată ca o tehnologie de o semnificație incalculabilă, totuși, în ceea ce trebuie numit lumea învățării, fotografia nu a primit în mod ciudat aceeași recunoaștere Imediat cu declanșarea unui declanșator al camerei, acesta surprinde un moment care este deja trecut Toate fotografiile implică un sentiment al momentului și un sentiment al trecutului Istoria este parte integrantă a etosului fotografiilor Cu toate acestea, studiul istoriei timpurii a fotografiei a fost de slabă calitate, istoricii subiectului înșiși nu au surprins bine primele momente Subiectul este cuprins de o încurcătură de probleme și confuzii create istoriografic Lucrările populare despre descoperirea fotografiei au absorbit relatări jurnalistice de a patra generație derivate din cărțile anterioare de a treia și a doua generație, în care autorii au făcut puține încercări de a merge la sursele principale contemporane pentru a verifica sau ajusta versiunea primită În multe aspecte ale istoriei generale, un flux relativ larg de informații poate fi încorporat în înțelepciunea primită a manualelor, dar într-un subiect mai restrâns, cum ar fi descoperirea fotografiei, există un pericol mai mare ca o singură sursă să capteze scena Ceea ce se poate numi versiunea „centrată pe Talbo” a devenit larg acceptată ca istoria timpurie a fotografiei Este nevoie de mai mult spațiu decât este disponibil aici pentru a discuta pe deplin traseul istoriografiei prin care a apărut această versiune a istoriei, dar un motiv pentru care astfel de relatări populare despre începuturile fotografiei au fost rezistente la ajustare este șansa inerentă și nefericită ca evenimentele din primele luni după anunțul de la Paris, în ianuarie , despre creațiile lui Daguerre nu au fost simple Fotografia a coborât stângaci pe un picior greșit și istoricului i se înfățișează o sarcină dificilă de explicație tehnică care nu face lectura ușoară chiar de la deschiderea relatării sale În consecință, această sarcină este evitată și este luată o cale ușoară care strică iremediabil istoria și, la rândul său, creează alte probleme istoriografice Dacă nu ar fi așa, martie ar fi o dată semnificativă pentru un număr mult mai mare de oameni decât este Căci doar modului întâmplător în care a fost scrisă istoria se datorează cea care a ascuns importanța supremă a Notei al IV-lea martie a lui Sir John Herschel despre arta fotografiei sau aplicarea razelor chimice ale luminii în scopurile reprezentării picturale SOCIETATEA REGALA martie — JW Lubbock, Esq VP și Treas, în scaun I TheChangeable Pictureinour Society „Notă despre arta fotografiei sau aplicarea razelor chimice de lumină în scopurile reprezentării picturale”, de Sir John FW Herschel, Bart Autorul afirmă că atenția i-a fost atrasă mai întâi asupra subiectului proceselor fotografice ascunse ale domnului Daguerre, printr-o notă a căpitanului Beaufort, datată pe ianuarie trecut, moment în care nu știa că acesta fusese considerat de dl Talbot sau oricine din țara asta Ca o enigmă de rezolvat, s-au prezentat imediat o varietate de procese, dintre care cele mai promițătoare sunt următoarele: — În primul rând, așa-numita putere de dezoxidare a razelor chimice în acțiunea lor asupra clorurii de argint recent precipitate ; în al doilea rând, precipitarea instantanee și copioasă a unui amestec dintr-o soluție de muriat de platină și apă de var, prin lumina solară, formând un compus insolubil, care ar putea fi ulterior înnegrit de o varietate de agenți; în al treilea rând, reducerea aurului în contact cu agenții dezoxidanți: și în al patrulea rând, descompunerea unui compus argentinian, solubil în apă expus la lumină , într-o atmosferă de peroxid de clor, fie pur, fie diluat Limitându-și atenția, în prezentul anunț, la utilizarea clorurii de argint autorul cercetează metodele prin care urmele înnegrite pot fi păstrate, care pot fi efectuate, observă el, prin aplicarea oricărui lichid capabil să dizolve și să spele clorura neschimbată, dar să lase oxidul de argint redus, neatins Aceste condiții sunt cel mai bine îndeplinite de hiposulfiții lichizi Apa pură va fixa fotografia, prin spălarea nitratului de argint, dar nuanța imaginii rezultată este cărămiziu; dar culoarea neagră poate fi restabilită prin spălare cu o soluție slabă de hiposulfit de amoniac Autorul a descoperit că hârtia impregnată cu clorură de argint era doar puțin sensibilă la influența luminii; dar o observație accidentală l-a condus la descoperirea altor săruri de argint, în care acidul, fiind mai volatil, aderă la bază printr-o afinitate slabă și care conferă o sensibilitate mult mai mare hârtiei pe care sunt aplicate - precum carbonatul, nitratul și acetatul Nitratul trebuie să fie perfect neutru; căci cel mai mic exces de acid scade, într-un grad remarcabil, susceptibilitatea acestuia În aplicarea proceselor fotografice la copierea gravurilor sau a desenelor, pentru a asigura succesul sunt necesare multe măsuri de precauție și o atenție deosebită la o serie de circumstanțe aparent banale, dar cu adevărat importante În primele transferuri, atât lumina și umbra, cât și dreapta și stânga, sunt inversul originalului; iar a opera un al doilea transfer, sau printr-o dublă inversare pentru a reproduce efectul inițial, este o problemă de o dificultate infinit mai mare și în care autorul a constatat doar recent cauza eșecurilor anterioare și remediul care trebuie aplicat În timpul desfășurării acestor experimente, autorul a fost determinat să observe câteva fapte remarcabile legate de acțiunea razelor chimice El a constatat contrariul opiniei predominante: acţiunea chimică a luminii nu este nicidecum proporţională cu cantitatea de raze violet transmise, sau chiar cu tendinţa generală a nuanţei spre capătul violet al spectrului; iar experimentele sale conduc la concluzia că, în același mod în care media s-a constatat că au relații sui generis cu razele calorice, nereglementate de relațiile lor cu razele de iluminare și de culoare, ele au și relații specifice, cu spectrul chimic, diferit de cele pe care le poartă față de celelalte tipuri de spectre Pentru desfășurarea cu succes a acestei curioase anchete, primul pas trebuie să constea în examinarea minuțioasă a acțiunilor chimice ale tuturor părților unui spectru pur, neformate din prisme materiale, și subliniază, în acest scop, una formată în Frauenhofer metoda, prin interferența razelor de lumină însele în trecerea prin grătare și fixată de heliostat El observă un fenomen curios care respectă acțiunea luminii asupra hârtiei nitrate; și anume, marea sa creștere a intensității sub un anumit tip de sticlă puternic presată în contact cu acesta - efect care nu poate fi explicat nici prin reflexia luminii, nici prin prezența umezelii, dar care poate depinde eventual de evoluția căldurii Douăzeci și trei de exemplare de fotografii realizate de Sir John Herschel însoțesc această lucrare; unul o schiță a telescopului său de la Slough, fixată după imaginea sa într-o lentilă, iar restul copii ale gravurilor și desenelor, unele inversate sau primele transferuri, iar altele al doilea transfer sau imagini inversate The Athenæum, nr , martie , Lucrarea lui JWF Herschel care sugerează hiposulfiți („Hypo”) pentru fixarea imaginilor de fotografie a fost citită la reuniunea Societății Regale de la Somerset House, Londra, joi, martie La sfârșitul săptămânii următoare, a fost publicată în săptămânalul Athenæum of martie Această utilizare a Hypo (așa cum este cunoscută fotografilor din ) a fost imediat preluată în practică Căci, într-adevăr, cum altfel ar fi fost posibilă fotografia atunci și de atunci! Lucrarea lui Herschel a fost, de asemenea, tipărită în Proceedings of the Royal Society (Numărul în care a apărut acoperea ședințele din februarie - martie și a fost trimis probabil colegilor în cursul lunii aprilie) și în numărul din mai al PhilosophicalMagazine (publicat de Taylor şi Francis) A fost tradusă și în germană în numărul din iunie al revistei Neue Notizen aus dem Gebiete der Natur — und Heilkunde” În Franța, soluția lui Herschel la problema conservării imaginilor de argint-sare sensibile la lumină prin utilizarea hipo a devenit surprinzător cunoscută chiar mai devreme decât comunicarea sa către Societatea Regală din Londra Cu permisiunea lui Herschel, Talbot îi scrisese pe martie lui JB Biot din Paris, descriind pe scurt utilizarea de către Herschel a hiposulfitului de sodiu Scrisoarea a ajuns rapid la Paris, a fost citită de Biot la ședința Académie des Sciences din martie Textul integral al scrisorii a fost publicat în Académies Comptes — rendus , dar a lipsit din rapoartele ședinței care au apărut în general ziare și reviste intelectuale din Paris Cu toate acestea, versiunea istoriei fotografiei propagată în istoriile standard a pierdut din vedere faptul evident că Hypo a fost folosit imediat în Anglia în De exemplu, CT Downing comentează propria sa experiență a utilizării acesteia într-o scrisoare din aprilie publicată în London Literary Gazette, la fel ca și Alfred Smee cinci săptămâni mai târziu în același jurnal din mai Ambele exemple au fost publicate în câteva săptămâni de la lucrarea lui Herschel, dar s-ar putea argumenta că Herschel nu este citat în mod specific de către Downing sau Smee Cel mai semnificativ exemplu din că lucrarea lui Herschel din martie a fost responsabilă pentru introducerea imediată a hipo ca fixator fotografic - și pentru situația ulterioară a uitării - este acela de a examina cele mai timpurii activități fotografice ale chimistului JT Cooper, (junior) , mai ales că câțiva ani mai târziu Cooper pretindea (exista un motiv ascuns) că evenimentele din nu se întâmplaseră! aventura lui Cooper John Thomas Cooper a fost „chimist rezident” la Instituția Politehnică din Regent Street, unde a ținut prelegeri publice și demonstrații Când detaliile tehnicii dagherotipului au devenit cunoscute mai târziu, în , el a demonstrat, de asemenea, acest proces publicului la Politehnică și, într-adevăr, a fost ulterior asociat în mod special cu dagherotipul la începutul anilor prin operarea cu JF Goddard, importantul studio de dagherotip înființat acolo de Richard Beard În martie , Cooper a început să producă „Hârtie de desen fotogenică” pentru vânzarea publicului Pachete de douăsprezece coli octavo au fost vândute pentru cinci șilingi împreună cu „instrucțiuni de utilizare” Ele au fost vândute prin trei magazine de optică și instrumente din Londra și au fost făcute publicitate în săptămânalul Athenæum În primele trei reclame din martie; martie și aprilie, R DerekWood: FourteenthMarchi ,Herschel'sKeytoPhotography I TheChangeable Picturein our Society nu s-a făcut nicio mențiune despre substanțele chimice utilizate, dar la a patra și ultima apariție, la aprilie , a reclamei a menționat în mod specific „Lichidul de conservare a lui Cooper pentru fixarea desenelor în sticle de /s fiecare” În luna următoare, Cooper a primit o medalie de către Societatea de Arte, „pentru Metoda sa de pregătire a hârtiei pentru desene fotografice” Modul în care a pregătit lucrarea sensibilizată la scară comercială largă a fost publicat în comunicarea sa din mai către Society of Art in their Transactions El a declarat în ceea ce privește „Repararea”: Singura metodă de a reda permanent desenele fotogenice este, sunt convins, prin îndepărtarea întregului argint (cu excepția oxidului care formează imaginea) de pe hârtie Acest lucru este realizat de ceea ce Sir John Herschel propune în acest scop, adică o soluție de hiposulfit de sodă Din relatarea prezentată mai sus, ar părea dificil de înțeles cum ar putea cineva să nege că lucrările timpurii ale lui Herschel nu au fost publicate în și, în special, să nege că cel mai important sfat al său de a folosi hipo ca agent de fixare nu a avut o consecință imediată Chiar și așa, este oarecum surprinzător că șase ani mai târziu, nici Cooper însuși nu a fost prea jenat să pretindă contrariul Acest lucru s-a întâmplat într-un stadiu incipient al unei lungi acțiuni legale întreprinse de Richard Beard, proprietarul brevetului britanic de dagherotip, pentru a-l opri pe John Egerton să folosească tehnica în studioul său din Temple Street, lângă Fleet Street, Londra John Thomas Cooper și tatăl său (cu același nume și un chimist de înaltă reputație în anii și ), s-au unit la mai pentru a jura o declarație pe propria răspundere de pagini în sprijinul cazului lui Beard După ce au făcut mai întâi câteva observații generale despre procesul de dagherotip și brevetul pe care l-au declarat John Thomas Cooper de la N°' Blackfriars Road din comitatul Surrey Chimistul consultant și John Thomas Cooper, cel mai tânăr din același loc, chimistul depun jurământ și spun că soluția de hiposulfit de sodă în scopul menționat în specificația menționată era nouă și necunoscută în această țară în acest scop înainte de data de scrisorile brevete menționate și acel hiposulfit de sodă este foarte util și valoros pentru acest scop special Miezul problemei poate fi evidențiat punând ceea ce pentru scriitorul de față este încă o întrebare disperată: oare chiar vom continua să încorporăm în istoriile standard ale fotografiei o versiune a introducerii lui Hypo care este mai în concordanță cu declarația lui Cooper din mai , mai degrabă decât evenimentele reale și propriile sale acțiuni și cuvinte din mai ? Nu există dovezi sigure cu privire la cum sau când exact Cooper a auzit pentru prima dată despre utilizarea Hypo de către Herschel La Societatea Regală nu era o practică de a enumera numele tuturor colegilor care au participat la adunările generale, cu excepția cerinței de a înregistra orice „străin” adus la întâlnire de către colegi La martie existau doisprezece astfel de non-fellows Există dovezi că „dl Cooper” a fost prezent la reuniunile importante ale Societății Regale care au avut loc la ianuarie, februarie (de fapt, doi domnului Cooper cu această ocazie), poate la februarie (nu este enumerat ca străin, ci la această întâlnire) , precum și lucrarea lui Talbot, a fost citită o a doua lucrare a lui JT Cooper [ Senior? ] referitoare la un barometru de apă), și la februarie, dar nu chiar la martie S-ar părea, așadar, că JT Cooper și-a dobândit cunoștințele despre hipo nu fiind printre persoanele privilegiate la lectura de la Royal Society, ci din publicarea lucrării lui Herschel, ca fiind disponibilă unui public larg Căci cercetările lui Herschel din primele săptămâni ale anului au devenit într-adevăr imediat disponibile publicului În , Alfred Brothers din Manchester, care cerceta primii ani ai fotografiei, i-a scris lui Sir John Herschel întrebându-i dacă poate să-și clarifice rolul în descoperirea utilizării hiposulfitului pentru fixare În răspunsul său din octombrie , Herschel a atras atenția asupra lucrării sale privind proprietățile chimice ale hiposulfiților publicate în , asupra primei sale utilizări de hipo pentru a fixa fotografii, așa cum a fost înregistrat în caietul său în ianuarie și a citat pe scurt din pasajul despre hiposulfiți tipărit în avizele lucrărilor Societăţii Regale din martie ' Este destul de obișnuit să constatăm că reminiscențele care privesc înapoi peste un sfert de secol oferă surse inexacte și nedemne de încredere pentru istoricii de mai târziu Totuși, chiar și în această situație, Herschel își demonstrează calitățile excepționale, pentru că nu oferă o reminiscență, ci citează din caietele sale din Întrucât Alfred Brothers a avut grijă să publice relatarea lui Herschel nu mult timp după aceea în British Journal of Photography este un text care, ca și raportul lucrării lui Herschel publicat în Proceedings of the Royal Society and Athenæum în , poate fi considerat un clasic în scrierea istoriei fotografice Este una dintre ciudateniile scrisului trecut al istoriei fotografice că, din motive istoriografice, influența lui Sir John Herschel în a fost denaturată În ultimele decenii s-a atins un echilibru mai bun, dar încă nu este necunoscut pentru o veche idee că simpla stăpânire a lui Sir John atât asupra chimiei fotosensibilității sărurilor de argint, cât și asupra proprietăților „hiposulfitului”, așa cum este exprimată la Royal Society la Londra, la martie , nu a fost publicat în acel moment pentru a avea vreo credibilitate Această situație istoriografică a fost responsabilă (în special într-un context de acceptare necritică a unei povești derivate din autopublicitatea lui Talbot) pentru lipsa recunoașterii pe scară largă a contribuției supreme a lui Herschel la crearea fotografiei Prin urmare, este necesar aici, într-o a doua parte a articolului, să discutăm câteva dintre aspectele centrale ale acestei denaturari istoriografice R DerekWood: FourteenthMarchi ,Herschel'sKeytoPhotography I TheChangeable Picturein our Society Notă despre istoriografie Există un paradox în istoriografia subiectului: când mulți istorici indică o primă utilizare a cuvântului Fotografie, este vorba despre lucrarea lui Herschel din martie la Royal Society, totuși aceeași lucrare nu există atunci când se discută prima utilizare a hipo! Probabil că ideea din scrierile istorice că opera lui Herschel nu a fost publicată în a obținut pentru prima dată monedă din câteva cuvinte ale lui Sir David Brewster publicate într-un articol nesemnat despre „Fotografie” în „The North British Review în august Brewster a vorbit în mod eronat despre fixarea fotografii realizate de reverendul JB Reade în cu hiposulfit de sifon, „care”, a spus Brewster, „a fost de atunci universal folosit ca fiind cel mai bun și ulterior a fost sugerat în de Sir John Herschel” Un pasaj necugetat al lui Brewster, care a fost transmis din nou de el însuși în deceniul următor într-o influentă ediție a opta a Encyclopaedia Britannica Aceasta, la rândul său, a fost imediat o sursă de fapte difuzate de scriitori precum John Timbs în Stories of Inventors and Discoverers of Science and the utile arts din O reapariție tipică la sfârșitul secolului al XX-lea a unor astfel de afirmații poate fi găsită într-un relatare populară despre istoria fotografiei când Sunday Times din Londra, în septembrie și octombrie , a publicat o serie foarte copios ilustrată despre fotografia secolului al XIX-lea sub titlul „Descoperire foto” În text era următorul: „După ce Daguerre și-a publicat procesul în august , Sir John Herschel a sugerat o soluție de fixare de hiposulfat [sic]” Indiferent cine din grupul de consilieri pentru seria Sunday Times din a fost responsabil pentru această prostie pe care Herschel nu a publicat-o decât după august și după Daguerre ( ! ), ei au fost moștenitori și propagatori ai unei linii tipic incorecte a istoriei fotografiei găsite în relatările populare, derivate din scrierile istorice anterioare fără a face vreo încercare de a căuta din surse contemporane de prim rang Cum se face că aceste greșeli nu au fost supuse mai multor revizuiri la sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea? Este trist de spus, o mare parte a scrierilor despre istoria timpurie a fotografiei s-a făcut în mod evident în biblioteci fotografice din literatura fotografică cu o dată ulterioară evenimentelor reale Există ample semne că evenimentele anterioare anilor au fost caracterizate de relatări repetate și reminiscențe care au apărut în jurnale fotografice mai târziu în secol, indexate la „istorie” Anul a fost, în ciuda importanței sale, tratat în general în acest fel și se aplică lucrării lui Herschel din martie A fost publicat, așa cum am văzut deja, doar nouă zile mai târziu în influentul săptămânal Athenæum din Martie Nu numai că acea apariție a lucrării lui Herschel a fost în general ignorată , dar raportul reuniunii din martie din Proceedings of the Royal Society a câștigat o semnificație specială în ceea ce privește creșterea ideii că lucrarea lui Herschel a fost retrasă de la publicare sau doar a apărut vreodată un „abstract” Tenacitatea ideilor de abstract și retragere în secolul XX poate fi exemplificată din scrierea din a profesorului Larry Schaaf, după ce a descoperit că manuscrisul lucrării lui Herschel a supraviețuit la St John's College, Cambridge Schaaf a făcut o muncă excelentă cu privire la materialul sursă primară și, astfel, s-ar putea presupune că a fost într-o poziție bună pentru a realiza studiul definitiv necesar al acelei lucrări Dar acest lucru nu s-a realizat exact, așa cum devine evident, de exemplu, din modul în care articolul său a ridicat o anumită corespondență de la H Mark Gosser Corespondentul a subliniat, de fapt, că, așa cum lucrarea lui Talbot despre Desenul fotogenic a fost publicată în Abstracts of the Royal Society (un fapt acceptat de toată lumea, inclusiv de Schaaf) la fel a fost și lucrarea lui Herschel Răspunsul doctorului Schaaf nu a produs decât confuzie cu privire la identificarea Rezumatelor fiind Proceedings of the Royal Society, spunând în mod ciudat „Nu am citat publicația în Rezumate, deoarece aceasta este cuvânt-cu-cuvânt, aceeași cu cea publicată în Royal Society Society's Proceedings (citat) care a fost tipărit cu trei ani mai devreme” ( ! ) Apoi a continuat la justificarea sa centrală pentru a spune că lucrarea lui Herschel din martie nu a fost publicată, subliniind că el a constatat că textul manuscrisului original era mai lung (și publicat numai de el însuși în History of Photography), așa că „nu a fost tipărit în rezumate a apărut doar o versiune prescurtată a acestuia” Evident, Larry Schaaf a intrat pentru prima dată în contact cu ceea ce s-ar putea numi înțelepciunea primită că lucrarea lui Herschel nu a fost publicată — articolul lui Helmut Gernsheim din Imaginea din și-a jucat, evident, rolul aici (vezi mai jos), precum și o neînțelegere a propriilor cuvinte ale lui Herschel în - dar chiar dacă atunci, în timpul cercetării sale, a lărgit domeniul de aplicare al surselor disponibile, Schaaf a continuat să limiteze înțelegerea conceptuală în acele limite originale Întrucât scrierile sale citează surse care nu au fost luate în considerare de istoricii anteriori, ar putea părea că câștigă o autoritate aparentă, totuși el însuși doar repetă aceeași poveste ca scriitorii anteriori, fără a fi ajustat de conținutul materialului sursă suplimentar Acestea fiind spuse, trebuie remarcat că, atunci când a încorporat părți din lucrarea sa din în cartea sa ulterioară din , Schaaf oferă o reevaluare că „Herschel și-a retras lucrarea pentru că a simțit că face progrese atât de regulate încât informațiile conținute în hârtia era deja învechită ” O presupunere foarte rezonabilă și sensibilă Căci, până la urmă, nu numai că „retragerea” se referea doar la tratarea imediată mai completă a subiectului în următoarele Tranzacții filosofice, dar Herschel a publicat într-adevăr lucrarea sa detaliată și inovatoare în următorul număr al Philosophical Tranzacții la începutul anului În mod clar, ceea ce se cere aici (după ce ne-am amintit că articolul a fost cu adevărat publicat la Londra la martie !) este să reexaminăm o parte din confuzia istoriografică care s-a acumulat în legătură cu publicarea sau lipsa publicării contemporane! O examinare detaliată a publicațiilor Societății Regale este esențială R DerekWood: FourteenthMarchi ,Herschel'sKeytoPhotography I TheChangeable Picturein our Society Societatea Regală și Rezumate În , consiliul Societății Regale a decis să compileze și să tipărească scurte rezumate ale lucrărilor care fuseseră publicate în renumitele lor tranzacții filozofice începând cu Au fost tipărite două volume (Rezumate din ) care acoperă - și - De atunci, lucrările fiecărei întâlniri (procesul verbal și textul lucrărilor citite) urmau să fie elaborate și publicate ca Proceedings of The Royal Society Primul volum, în loc să fie numerotat Vol ca fiind o serie separată, procedurile ulterioare au fost socotite ca Vol în continuarea rezumatelor pentru anii până în care tocmai fuseseră tipărite Pentru a ajuta la clarificarea situației, merită citat dintr-o relatare a „Publicațiile Societății Regale” din documentul autorizat al Societății Regale din Londra: Principalele publicații științifice ale Societății cu caracter în serie sunt „Tranzacțiile filosofice” ( to) și „Proceedings” ( v) „procedurile societății regale”: La o ședință a Consiliului din data de mai s-a „Hotărât — Să se continue tipărirea rezumatelor unor lucrări care au fost tipărite în „Tranzacțiile filosofice” din anul inclusiv; și ca Trezorierul și Secretarii să fie rugați să supravegheze tipărirea Rezumatelor ' Primul volum al acestor rezumate, cuprinzând anii - , a fost publicat în același an, iar Rezumatele pentru anii - în anul [ ] următor Până în acest moment, seria prezintă doar o colecție de rezumate aranjate în ordinea lucrărilor complete așa cum au fost publicate în „Tranzacțiile filosofice”; dar cu cel de-al treilea volum a fost adoptat un nou sistem, Rezumatele fiind aranjate în ședințe și urmând ordinea în care au fost citite lucrările, raportul fiecărei ședințe fiind în frunte cu o scurtă relatare a afacerilor care au precedat citirea lucrărilor Pagina de titlu era încă „Rezumate ale lucrărilor tipărite în tranzacțiile filosofice”, o descriere care nu era strict exactă, deoarece, chiar și la începutul seriei, ca al treilea volum [începând din / ], au fost publicate multe rezumate de lucrări care nu au apărut niciodată în „Tranzacțiile filosofice” Odată cu volumul al șaptelea ( — ) a început o nouă schimbare Multe lucrări au fost publicate integral Prima apariție sub titlul Proceedings este primul număr de parte al numărului care începe cu volumul la noiembrie S Dar, evident, ședințele de aproximativ un an intermediar de la acea dată nu au fost tipărite la scurt timp după ședința propriu-zisă așa cum sa aplicat după , când decizia a fost făcut Această situație particulară pentru acele reuniuni tipărite în primele pagini ale Proceedings este aceea că ele au păstrat unele dintre caracteristicile rezumatelor adevărate din - și explică probabil o persistență pentru o perioadă a termenului de rezumate Fiecare număr de ediție (tipărit în mod clar ca Proceedings) la mijlocul anilor acoperit din între patru până la șase întâlniri săptămânale ale Societății Regale, deși într-adevăr, un titlu descriptiv al „Rezumate” Societății Regale era încă tipărit pe pagina de titlu a volumului furnizată de tipografii pentru volumele și asamblate Lucrarea lui Herschel a citit pe martie a apărut în Proceedings of the Royal Society, , No Acest număr conținea cele șase întâlniri din februarie până la martie Când o lucrare era citită la Royal Society, aceasta era uneori publicată doar în Proceedings ( lucrările a WHF Talbot și a Rev JB Reade citite la Royal Society au apărut în acest fel) și, așa cum era obișnuit, în Philosophical Magazine, un jurnal independent publicat de Taylor care a tipărit și Proceedings for the Royal Society Cu toate acestea, pentru lucrările considerate de statut superior, lucrarea trimisă va fi mai întâi tipărită în Proceedings cu un articol mai detaliat pe acest subiect, produs ulterior pentru prestigioasa Tranzacții filosofice ale Societății Regale Evident, cercetătorii și-ar dori ca munca lor să fie acceptată pentru Tranzacțiile de lungă durată, dar acest lucru nu i-ar oferi neapărat mai multă atenție publică: pentru că lucrările din Proceedings au fost publicate pentru prima dată imediat de editor / tipografi, Taylor și Francis în celălalt jurnal al lor, revista filozofică lunară care avea un public mult mai larg de cititori Presupusa retragere a lucrării lui Herschel s-ar fi aplicat, evident, mai degrabă producției ulterioare a unui articol mai detaliat pentru Tranzacțiile filosofice Desigur, trebuie subliniat că, în cazul în care experimentele fotografice efectuate în de Herschel au fost într-adevăr publicate mai detaliat în Philosophical Transactions în ! Într-adevăr, la începutul acelei lucrări din , comentariul lui Herschel despre comunicarea sa din martie era foarte deschis la neînțelegeri ulterioare pentru a contribui în cele din urmă la ideea că nu a fost niciodată publicată! Ceea ce a spus el a fost „retras din notificarea imediată mai îndepărtată” - acest lucru (este necesar să subliniem) nu este același lucru cu a spune „retras de la publicare! Există un exemplu interesant al modului în care cuvântul „Abstract” nu ar trebui interpretat într-un mod restrâns Una dintre cele mai faimoase cărți publicate în secolul al XIX-lea a fost considerată „un rezumat” Celebrul autor a introdus-o drept „Acest rezumat pe care îl public acum”, dar constă din de cuvinte „Eu” este Charles Darwin, iar „acest abstract” este Originea speciilor Cu siguranță puțini oameni ar considera că Darwin nu și-a publicat niciodată lucrarea despre evoluție pentru că a apărut doar „un rezumat”! Generația următoare și Sir James Murray Se pare că a fost următoarea generație a familiei Herschel care a căzut pradă presupusei nepublicări a comunicării lui John Herschel din martie, cu convingerea că a apărut doar ca un „rezumat” Poate că o descriere corectă a publicației ca Proceedings nu ar fi condus la o concepție greșită susceptibilă de utilizarea alternativă anacronică a abstractului, R DerekWood: FourteenthMarchi ,Herschel'sKeytoPhotography I TheChangeable Picturein our Society care dintr-o utilizare comună a termenului s-ar putea interpreta ca însemnând un paragraf foarte scurt, dar care ar fi putut fi văzut ca un raport mai complet dacă ar fi fost examinată publicația propriu-zisă Ideea nepublicării deținută de unii membri ai familiei mai târziu în secol a intrat, de asemenea, în conștiința publicului, când Sir James Murray, la momentul în care căuta ajutor pentru definirea cuvântului „Fotografie” pentru dicționarul OxfordEnglish, a scris la Notes and Queries în "Fotografie " — Este foarte remarcabil că originea acestui termen binecunoscut ar trebui să fie implicată în obscuritate Poate orice cititor de 'n & Q ' ajută-ne să-l scoatem la lumină și să-i descoperim inventatorul sau introducetorul? Cele mai timpurii exemple de utilizare a lui pe care le-am întâlnit încă apar în lucrarea citită de Sir John Herschel în fața Societății Regale la martie , intitulată: în Proceedings, „Notă despre arta fotografiei; sau, aplicarea razelor chimice de lumină în scopul reprezentării picturale ' Din păcate, această lucrare foarte importantă nu a fost publicată în Tranzacții și a fost ulterior retrasă, și toate încercările de a găsi ms original au eșuat În raportul lucrării din Proceedings, autorul folosește fotografia, fotografia, fotografia, la fel de liber precum sunt folosite astăzi, fără niciun comentariu asupra lor ca cuvinte, astfel încât deducerea este că erau deja în uz general Este posibil ca cercetările în reviste, ziare sau literatură efemeră înainte de să arate fotografia și derivatele ei deja în uz mai mult sau mai puțin obișnuit și, poate, ne-ar putea permite să le urmărim până la inventator, sau cel puțin până la prima lor aspect cunoscut în tipar Desigur, Murray nu a fost un istoric al fotografiei, dar ceea ce a scris (din păcate) a avut într-adevăr consecințe în scrierile ulterioare despre acest subiect Când biblioteca familiei Herschel a fost vândută la Sothebys din Londra, în , Helmut Gernsheim a raportat despre unele dintre materialele private de până acum la vânzare într-un articol publicat în jurnalul George Eastman House Image Familia Herschel a păstrat copii ale corespondenței lui Sir John Herschel, iar Gernsheim alege trei scrisori scrise lui Talbot în pentru a forma preocuparea centrală a articolului său Dar familia păstrase și scrisori de la generația următoare, una din către fiul lui John Herschel William de la Sir James Murray Aceasta a fost concluzia articolului lui Helmut Gernsheim din Image și este suficient de semnificativ pentru a fi citat integral: O scrisoare din septembrie a lui Sir James Murray, editor al Dicționarului Oxford, către Sir William Herschel, fiul lui Sir John Herschel, formează un pandantiv interesant pentru această corespondență Stimate Sir William, Mă bucur să vă returnez cele două documente prețioase [nedeclarate] Concluzia mea, după ce am citit toată literatura contemporană, a fost că Sir John Herschel, după ce a aflat ce făcuse Talbot, și-a retras cu generozitate propria lucrare de la Royal Society (și probabil a distrus-o) pentru a nu deprecia opera lui Talbot Era un om grozav, cu o mare reputație deja asigurată și Talbot trebuia să o facă și, de asemenea, să se protejeze împotriva pretențiilor lui Daguerre Și sunt sigur că tatăl tău a retras cu generozitate relatarea propriilor descoperiri contemporane în interesul lui Talbot Această scrisoare confirmă presupunerea noastră, prezentată la p din Istoria fotografiei, Herschel și-a retras comunicarea către Royal Society la martie de dragul lui Talbot În consecință, lucrarea lui Herschel nu a fost publicată in extenso în Transactions of the Royal Society, ci doar într-o versiune prescurtată în Proceedings, mult mai puțin importante Textul lucrării integrale nu a fost niciodată cunoscut În astfel de moduri, ideea de nepublicare se învârte Tot ceea ce poate sugera autorul este ca cititorul să se întoarcă la începutul acestui articol pentru a vedea cum concluziile despre nepublicare făcute de Murray și de Gernsheim nu se potrivesc cu un studiu al situației contemporane din a avea dreptate să-l consideri pe Sir John Herschel un om mare (și modest) R DerekWood: FourteenthMarchi ,Herschel'sKeytoPhotography I TheChangeable Pictureinour Society Sir John FW Herschel, „Notă despre arta fotografiei sau aplicarea razelor chimice de lumină în scopurile reprezentării picturale”, TheAthenæum, nr , martie , Hiposulfitul de sodiu (și hiposulfitul de amoniu) a fost nomenclatura chimică folosită în secolul al XIX-lea și astfel „Hypo” a devenit termenul fotografic familiar Compusul este Na S Ù H O, termenul din secolul al XIX-lea revizuit la o utilizare chimică stabilită de mult timp a tiosulfatului de sodiu Proceedings of the Royal Society, vol , nr , februarie — martie , — PhilosophicalMagazine seria a III-a, vol , nr , mai , — „Über die Photographie, von Sir John fw Herschel”, Neue Notizen aus dem Gebiete der Natur- undHeilkunde, seria a doua, vol io: (Nr ), iunie , — Revista filozofică din Londra și Edinburgh a fost citată ca sursă, iar textul complet a fost tradus în germană 'M Biot comunică următorul extras dintr-o scrisoare pe care tocmai i-a adresat-o M Talbot Londra, martie ', Proceedings of the Academy of Sciences Paris, voi , Sedinta de luni, martie i , i Talbot l-a întrebat pe Herschel dacă poate transmite aceste informații private lui Biot, iar Herschel îi dăduse permisiunea într-o scrisoare către Talbot pe februarie Moniteur Universel și Le Constitutionnel nu au raportat întâlnirea din martie, în timp ce La Quotidienne și Dr Donné în Journal des Débats au raportat despre unele aspecte ale întâlnirii, dar nu și despre scrisoarea lui Talbot referitoare la fixarea lui Herschel cu hiposulfiți John Thomas Cooper, Jnr , s-a născut în i i , dar data morții și necrologurile nu au fost găsite Cu toate acestea, pentru tatăl său John Thomas Cooper [Senior] (i o—i ) există un necrolog în Gentleman's Magazine, vol , noiembrie i , i, iar pentru fratele său mai mic Daniel Cooper (i i —i ) naturalist și editor al Microscopical Journal and Structural Record, vezi Dictionary of National Biography, vol xii, i , i i În special datorită experienței îndelungate în domeniul chimiei a lui JT Cooper senior, pare rezonabil să presupunem că atât tatăl, cât și fiul ar fi putut fi implicați în producția „Hârtiei de desen fotogenic” și Hypo („Lichidul de conservare al lui Cooper”) în i O descriere anonimă a uneia dintre demonstrațiile publice ale lui Cooper ale tehnicii dagherotipului la Politehnică în octombrie a apărut în The Mirror of Literature, Amusement, and Instruction, [vol ? ] Nr , i octombrie i , — Nu există nicio lucrare istorică care să se ocupe în mod specific de experimentele de dagherotip ale lui Cooper din toamna lui , dar să fie atinsă de R Derek Wood, „Ste Croix in London”, History of Photography, voi i , nu i, primăvara lui , ioi—io Atheneum, i martie i , i ; o martie, ; i aprilie, ; o aprilie i , JT Cooper, „Pregătirea hârtiei fotogenice”, Tranzacțiile Societății pentru încurajarea artelor, a producătorilor și a comerțului, vol , i , i -i R Derek Wood, „Daguerreotype Shopping in London in February ”, British Journal of Photography, voi i , nr , noiembrie i , io —io Declarație pe răspundere a lui John Thomas Cooper și a lui John Thomas Cooper cel mai tânăr, a jurat și depus la mai în cauza Beard v Egerton la Curtea Cancelariei Arhivele Naționale [pro]: Declarații din Chancery c i/ i partea Trebuie să fi existat o ajustare atentă și cinică a expresiei „acel scop special” pentru a justifica dacă este necesar (deși, deoarece dovezile în Chancery au fost date prin declarație pe propria răspundere, Cooper nu a putut fie direct pusă sub semnul întrebării) afirmația ca însemnând fixarea în mod specific a plăcilor de dagherotip, mai degrabă decât fixarea ca principiu general „Journal Book of the Royal Society”, vol xlviii, ^ -^ , întâlnire din martie i la — , volum de manuscris la Royal Society, Londra Doisprezece „străini” sunt enumerați, cu nouă colegi care i-au invitat Include Lordul Albert Conyingham adus la întâlnire de Dr Lee și domnul Smythe adus de domnul Walker Rev JB Reade a prezentat străini la mai multe întâlniri ale Societății Regale în cursul lui (de exemplu, pe i februarie), dar nu pe martie Cu toate acestea, la această întâlnire a fost citită, precum și lucrarea lui Herschel, o altă lucrare a lui Robert Rigg „comunicată de reverendul JB Reade : „O investigație experimentală asupra formării corpurilor alcaline și pământești, cu referire la prezența lor în plante ', TheAthenæum, No , martie , , și Proceedings of the Royal Society, voi , nr , i februarie la i martie i , i o—i i „Journal Book of the Royal Society”, vol xlviii, i —i , ( i ianuarie), (i februarie), ( februarie y) A Brothers, „Notă privind prima utilizare a hiposulfitului de sodă în fotografie” [textul scrisorii lui JFW Herschel din octombrie ], British Journal of Photography, voi i , i mai i , „Fotografie”, The North British Review, vol , august i , — o Bruce Bernard (Sunday Times Picture Editor), „Photodiscovery”, The Sunday Times, Magazine, septembrie , - ; Sept, - ; i octombrie, o- ; octombrie, i- i; i octombrie, o- ; octombrie, - i; octombrie i , - Consilierii au fost Brian Coe, Sue Davies, Robert Gordon, Valerie Lloyd și Ann Turner (din serialul de televiziune BBC Pioneers of Photography, ) ï Sunday Times (Londra), ï octombrie , Magazine, Un exemplu tipic este o lucrare dedicată „Herschel and Talbot: Photographic Research” în Journal of Photographic Science, , unde Eugene Ostroff nu menționează niciodată lucrarea lui Herschel citită la martie L Schaaf, „Sir John Herschel’s Royal Society Paper despre fotografie', Istoria fotografiei, voi , nr : ï, ianuarie , — În ceea ce privește „retragerea” hârtiei, este bine de remarcat faptul că Schaaf comentează (la - ) că „Acțiunea de a retrage o lucrare nu a fost de fapt atât de neobișnuită sau catastrofală De fapt, patru lucrări ale diverșilor autori au fost retrase de la publicare de către Societatea Regală numai în ” „Corespondente de la H Mark Gosser”, Istoria fotografiei, voi , nr (iulie ), „Corespondente de la Larry Schaaf”, History of Photography, voi , nr , iulie , — Așa cum Larry Schaaf vorbește despre „cu trei ani mai devreme”, pare să indice că el credea că „Rezumatele” erau diferite de Proceedings Poate că o astfel de concepție greșită s-ar fi putut datora faptului că atunci când numerele separate ale Procedurilor au fost publicate împreună ca vol , - , în acest volum tipărise greșit pe pagina de titlu „rezumate ale lucrărilor tipărite în tranzacțiile filozofice ” descriere care fusese adevărată doar pentru volumele i și ii ale seriei în evoluție Acestea fiind spuse, publicația în TheAthenæum din martie și actualul număr ( februarie - martie ) din Proceedings of the Royal Society nu fuseseră într-adevăr luate în considerare de Schaaf Larry Schaaf, Out of the Shadows: Herschel, Talbot and the invention of photography, Yale University Press , Capitolul iii: „Herschel & Talbot in the Spring of ”, Royal Society, The Record of the Royal Society of London, Londra: ediția a -a , — De asemenea, Alan J Clark în Notes and Records of the Royal Society, vol , , — , clarifică paginile de titlu confuze ale volumului de la vol — din Proceedings: „Schimbarea de la rezumate la proceduri are efectiv efect în vol (din noiembrie ), ï fiind intitulat „Proceedings of the Royal Society, — Nu ï' ” La pagina din numărul ( decembrie - ianuarie ) din Proceedings of the Royal Society, vol pe rafturi în biblioteca Societății Regale este o notă în creion de o mână neidentificată Este împotriva unei lucrări a lui WA Cadell citită la întâlnirea din decembrie : „Acesta pare a fi primul rezumat al unei lucrări care nu a fost tipărită în tranzacții” 'procedurile societății regale Nr ' apare ca titlu pe pagina nepaginată a numărului care acoperă februarie — martie (p — din volumul ) și pentru numărul următor al „Proceedings of the royal society” Nr ' titlul apare pe pagina nepaginată care acoperă şedinţele din ïï aprilie — mai , — Decalajul dintre întâlnirile dintre martie și ïï aprilie sa datorat „Recedei de Paște” Data exactă de publicare a numărului nr nu este cunoscută, dar cel mai probabil a fost la mijlocul lunii aprilie Royal Society, „Minutes of the Committee of Papers”, vol , ï -ï , ï (ïï aprilie ï ), ï ( aprilie ï ) La reuniunea din ïï aprilie a Comitetului pentru lucrări, lucrarea lui Herschel a fost listată ca „Referită”, iar la reuniunea din aprilie listată ca „Retrasă” A se vedea, de asemenea, comentariile despre procedurile de rutină ale Comitetului de lucrări din HG Lyons, „One Hundred Years Ago - ï ”, Notes & Records of the Royal Society, vol , ï , -ï Tranzacții filosofice, ï , voi ï , ï- (și ms la Royal Society, Londra, pt ï): secțiunea de la pagina ï, „Într-o comunicare către această societate, care a fost citită la ï martie ï , și din care un rezumat va se regăsesc în avizele dezbaterilor sale pentru acea ședință Întrucât acea lucrare a fost (la cererea mea) retrasă din notificarea imediată mai îndepărtată a Societății [adică retrasă de la o notificare imediată ulterioară în Phil Trans}, și ca abstractul la care se face aluzie nu poate cădea în mâinile celor care pot citi prezenta comunicare, va fi necesară o scurtă recapitulare a conținutului ei pentru a păstra legătura prin care întrebările mele au fost legate între ele ” Charles Darwin, Originea speciilor, Londra: Murray ï , „Introducere” Darwin dorea ca titlul să fie „An Abstract of an Essay on the Origin of Species and Varieties through Natural Selection” și i-a scris lui Charles Lyell la martie : „Îmi pare rău că Murray a obiectat la termenul Rezumat, deoarece am Priviți-o ca pe singura scuză posibilă pentru a nu oferi referințe și fapte în întregime, dar mă voi lăsa în fața lui și a dumneavoastră ”, Viața și scrisorile lui Charles Darwin, ï , vol , ï JAH Murray, [originea cuvântului] „Fotografie”, seria Notes & Queries, vol iv, noiembrie ï , Helmut Gernsheim, 'Talbot's and Herschel's Photographic Experiments in ï ', Image (George Eastman House, Rochester, ny, USA), septembrie ï , voi , ï -ï Articolul se concentrează pe trei scrisori scrise de Sir John Herschel către Talbot în ï Atrăgând mai întâi o atenție deosebită asupra scrisorii lui Herschel către Talbot din februarie , oferind textul complet al acesteia Apoi citează cele mai multe dintre cele două scrisori ulterioare din iunie și ï septembrie ï Articolul se încheie cu ceea ce Helmut Gernsheim numește „un pandantiv interesant”, fiind scrisoarea lui Sir James Murray din septembrie ï către fiul lui John Herschel, iar cu comentariul lui Gernsheim, este prezentată integral mai sus R DerekWood: FourteenthMarchi ,Herschel'sKeytoPhotography Alistair Crawford Robert Macpherson - Dovada finală I Tabloul schimbător în societatea noastră smochin Robert Macpherson, Falli din Terni ( ) Albumen prinț , x , cm ovai Prin amabilitatea Centrului de Cercetare în Științe Umaniste Harry Ransom, Universitatea din Texas din Austin, Colecția Gernsheim În timp ce Roma din Plus IX a coborât în revoluții și sărăcie, iar artiștii au abandonat neoclasicismul și au început să-și croiască drum spre noua capitală a artei Parisului, Robert Macpherson, cea mai apropiată rudă masculină a poetului James Macpherson ( — ) de faimă ossiană a cărei poezie celtică gaelică, foarte favorizată de Napoleon și Goethe, a fost încă o influență culturală majoră în toată Europa, a ajuns la Roma ca artist în jurul anului Din încoace, a transferat cu succes imaginile trecute ale Romei și ale Campaniei în Europa noua invenție tehnologică a fotografiei Folosindu-l ca model pe gravorul Giovanni Battista Piranesi ( - ), Macpherson a produs o nouă Vedute di Roma într-o ultimă ardere a epocii care a fost Marele Tur Pentru o perioadă de ani, în jurul anilor — , el a obținut mult succes critic și financiar și a fost descris drept „cel mai important fotograf al Romei” Având în vedere limitările fotografiei de a produce idealul, mai degrabă decât realul, nu a fost deloc rău realizare Interesul contemporan continuă să clasifice foarte bine contribuția sa Aș susține că a fost unul dintre fondatorii genului fotografiei de arhitectură, în special în utilizarea arhitecturii pentru exprimarea personală În am publicat: Robert Macpherson — , cel mai important fotograf al Romei (fig și ) în The British School at Rome Papers De când am vizitat acolo în , în calitate de bursier Sir Winston Churchill în fotografie, am lucrat până în , pe fondurile lor de fotografie necatalogate, în mare parte despachetate după cel de-al Doilea Război Mondial De ce Macpherson? Pentru că din toate sutele de fotografii necatalogate din secolul al VIII-lea pe care le-am străbătut, au fost doar câțiva pe care i-am ales ca fiind excepționali, iar majoritatea erau de un „rm” cu care sunt intrigat de el de atunci Articolul meu din , cel mai amplu publicat până în prezent , a trasat biografia lui, de la Edinburgh la Roma, incluzând numeroasele sale legături sociale și diverse ocupații (artist, inventator, comerciant de artă, fotograf) și l-a plasat în contextul începuturilor comerciale fotografia, plasată în cartierul artiştilor boemi din Roma secolului al XIX-lea, centrată în jurul Antico Caffè Greco cu cel mai vechi grup de fotografi din Italia, cunoscut acum sub numele de Scuola Romana di fotografia Articolul s-a ocupat de mijloacele de producție ale lui Macpherson, de piața sa, de încercările sale de a „inventa” fotolitografia, de interesul pentru sculptură; aceasta I TheChangeable Picturein our Society și-a analizat subiectul, rezultatele și procesele și modul în care a putut să-și creeze imaginile; de ce, precum și cum L-a plasat ferm în romantismul scoțian Marile sale imagini romantice maschează viața tulbure a Romei revoluționare pe care a trăit-o: maschează dezintegrarea Statelor Papale; sărăcia tot mai mare, măcinată, a oamenilor săi care trăiau sub jugul teritoriilor ocupate fără libertate politică, democratică sau socială Pe vremea lui, Roma era un oraș al înșelăciunii, al furtului, al trocului și al sărăciei crunte, cuprins de cerșetori și de boli Am căutat să demonstrez, însă, că fotografia lui nu i-a mascat povestea vieții Robert Macpherson și-a început noua carieră în fotografie în folosind albumenul pe negativ de sticlă, învățat de prietenul său din Edinburgh, doctorul în vizită Clark Până în , a decis să treacă de la negativul cu albumen la noul colodio-albumen al doctorului JM Taupenot pe negativ de sticlă, inventat în , dar niciodată popular, deși a fost primul sistem de plăci uscate Utilizarea specifică a procesului de către Macpherson, care a inclus și multă tratare a negativului, i-a permis să creeze marile sale efecte baroc de dramă emoțională intensificată El a lucrat, în esență, ca un pictor și a fost un precursor al aceleia de când celebrul geniu al fotografiei la fel de lipsite de focalizare, pătată, crăpată, cu amprentele digitale, excentrica Julia Margaret Cameron ( — ) A zburat sus, dar a căzut la scurt timp după o varietate de motive, atât personale, cât și culturale Fotografia s-a mutat foarte rapid după de la cea a urmăririi domnilor și chiar a pictorilor săraci, pentru a deveni un comerț comercial care face bani Acești fotografi timpurii ai Epocii albumenului, cum ar fi Macpherson și compatrioții săi din Roma: James Anderson ( — ), contele Frédéric Flachéron ( — ), Eugène Constant, (Roma activă - ), Alfred- Nicolas Normand ( - ), Ludovico Tuminello ( - ) și poate cel mai bun dintre ei, Giacomo Caneva ( — ), cu toții au reușit să-și comunice personalitățile distincte, sentimentele lor, să-și încorporeze imaginile cu straturi de sens, dar odată ce studiourile de altădată ale artiștilor au devenit afaceri de fotografie care produceau imagini ieftine cu miile lor pentru o piață turistică, totul s-a terminat și cu siguranță după Unificarea Italiei în Interesul unor astfel de bărbați pentru fotografie precum artă, care au realizat imagini dificile, diferite, costisitoare, s-a evaporat în mare măsură La înălțimea lui, Macpherson era atât de bun (și de scump) încât a fost falsificat Nu era diferit de mulți artiști dinaintea lui care au folosit subiecte externe ca scuză pentru exprimarea internă, într-adevăr, el vede Italia în esență ca pe un peisaj celtic romantic arta să aibă întâietate asupra motivului vânzabil acceptat al Marelui Tur Fără îndoială, audiența pentru astfel de acte personale era dureros de mică Odată ce studiourile comerciale au început, mulți au angajat mai mulți fotografi pentru a realiza materiale similare, iar imaginile lor au devenit imposibil de distins unele de altele; au fost cumpărate numai pentru subiectul lor și, în timp ce unele studiouri erau în mod evident capabile să producă o calitate mai bună decât vecinul lor, cum ar fi Fratelli Alinari, a devenit imposibil să distingem munca unei mâini de alta în producția unei companii, într-adevăr acesta a fost formula succesului lor Este semnificativ (și este și astăzi) că muzeele care au achiziționat astfel de materiale le-au catalogat doar sub „subiect”, nu „fotograf” Desigur, au existat multe motive pentru dispariția lui Macpherson, nu în ultimul rând că a trăit în mijlocul turbulenței și sărăciei crescânde a Romei, unde revoluțiile de la încolo au alungat artiștii și patronii lor care făcuseră pelerinajul obligatoriu în centrul culturii europene, pentru a Italia și la Roma, timp de sute de ani Folosirea de către Macpherson a noii invenții a fotografiei a fost fundamental pentru a lăuda virtuțile unei arte în jarul ei pe moarte și a avut puțină influență, dar asta nu înseamnă că avea o valoare mică Pe cineva de priceperea lui Macpherson trebuie să fi dureros să vadă noul mediu, care era la îndemâna lui de a oferi un venit substanțial; și să fi văzut cum era considerat un artist important, atât în Italia, cât și acasă (ceea ce nu reușise să realizeze ca pictor), a devenit o marfă obișnuită produsă de oricine Odată ce camera a putut întrerupe mișcarea cu succes, a întrerupt imediat acțiunea de pe stradă, în loc să o evite pe cât posibil Când acea epocă scurtă, dar extrem de distinctă a orașelor fără oameni, pustii, cu arhitectura lor magnifică, a devenit senină, poetică; la fel de contemplativ ca un Claude Lorrain, a încheiat, fotografia a început rapid să oglindească întâlnirea brută „Viziunea goală” a devenit un anacronism pentru piața de masă, iar fotografii au acceptat „strada” ca parte fundamentală a subiectului Macpherson și-a dat seama că fotografia rămâne încăpățânat de scumpă de produs și că fotolitografia ar fi mai ieftină, că viitorul consta în reproduceri ale fotografiilor, dar nu a reușit să o dezvolte Când am început căutarea acestui om enigmatic, mă așteptam să descopăr un intelectual liniștit, un fotograf pretențios M-a luat prin surprindere să descopăr că Macpherson a dus o viață mult mai interesantă, ambiguă și mai plină de viață decât mi-aș fi putut imagina vreodată și cu cât descopeream mai multe despre viața lui, cu atât fotografiile lui dezvăluiau mai mult Prima femeie britanică istorică de artă, doamna Anna Brownell Jameson, a pornit într-o călătorie în Italia în , însoțită de nepoata ei de șaisprezece ani, Louisa Gerardine Bate ( - ), numită Gerardine sau „Geddie” Anna a fost uimită să i se alăture la Paris noua ei prietenă, poeta Elizabeth Barrett, în fuga cu poetul Robert Browning Toți au călătorit împreună până la Pisa, iar Anna și Gerardine și-au continuat călătoria către Roma în , unde adolescentul amețit, răsfățat și copilăresc s-a îndrăgostit imediat de un cel mai nepotrivit, zgomotos, de treizeci și trei de ani și mult prea bătrân și de un romano-catolic convertit fără perspective: era chestia romanelor de dragoste Macpherson era un povestitor boem zgomotos de povești înalte; binecunoscut pentru glumele practic ticăloase; un iubitor de distracție, petrecăreț și dăruitor; un fantasist; romantic, un scoțian melancolic dat stărilor negre; argumentativ și încăpățânat; un depresiv uneori cu un simț slab al afacerilor care lasă emoția să-i stăpânească capul; un personaj încăpăţânat, iubitor de intrigi, care-şi maschează povestea reală; deschis, dar în același timp secret; inteligent, informat, lingvist; social în largul său, foarte bine conectat, în mod misterios; placut in fiecare cerc, clasa, rasa; amabil și generos până la o vină; fotograf genial, artist genial Fotografiile lui Macpherson dezvăluie cine este cu adevărat AlistairCrawford: RobertMacpherson I TheChangeable Picturein our Society smochin Robert Macpherson, The Pyramid of Caius Cestius, and the English groying ground p S/Albumen print , x , cm Colecția Școala Britanică de la Roma a fost; toate fotografiile sunt, de asemenea, realități dorite Fotografia lui Macpherson spune povestea lui; marele gest pasional, exuberanța dramei sale creată de imaginea înnegrită, frontală, comprimată, care oglindește un celt melancolic, romantic Totul urma să se sfârșească în datorii și în eșec Din citatele contemporane, Robert Macpherson este parțial dezvăluit: „Mac și-a făcut apariția printre noi purtând costumul clanului său Chiar și în Roma, care în acea perioadă părea străinilor ca fiind într-o stare perpetuă de mascarada, rochia lui era una foarte neobișnuită și inedită Dar a devenit el admirabil Silueta lui era de o înălțime bună; membrele lui erau bine formate, elastice și grațioase Avea părul castaniu din belșug, pe care îl purta lung Ochii îi erau albaștri, trăsăturile fine, iar tenul era proaspăt și limpede; și în afară de aceste atracții personale, era înzestrat cu acea înzestrare rară, arta de a plăcea Era un observator remarcabil al caracterului și poseda o memorie minunată, mari puteri de descriere și un inteligență naturală Cu toate aceste calități atractive, se poate presupune că a fost un încântător însoțitor social Fiind catolic, el a găsit și intrarea în cea mai exclusivistă societate romană, unde nici bogăția, nici titlul nu-și puteau procura întotdeauna o introducere Acest succes social ar fi întors capetele multor tineri; dar nu a avut un asemenea efect asupra Mac, deși cu siguranță nu a fost avantajos pentru progresul său în studii A consumat prea mult din timpul prețios care ar fi trebuit acordat artei sale și, sincer, cred că i-a blocat drumul către un succes echitabil în profesia lui „Atât de bun și generos! si frumos si! și probabil că va fi un artist bun atunci când încearcă (desenează deja foarte bine!) probabil să se întoarcă din nou de la romano-catolic - să nu mai fumeze doar pentru a-i face plăcere mătușii Nina „Exista foarte puține lucruri care semănau cu un vânător de averi în modurile lui boeme nepăsătoare, aprinse, pline de umor și zgomotoase Era plin de generozități și bunătate, plin de umor și capriciu și distracție — se cearta aprins și se împăca din nou; un om mare, cu barbă, vehement, zgomotos, o combinație de highlander și lowlander, scoțian și italian, cu obiceiurile Romei și Edinburgh toate împreunate și o mare cunoaștere a lumii în general și o mare cunoștință cu indivizii în special pentru a da forță amestecului și să-și sporească interesul și amploarea ca om Nu l-am putut suporta la început, bietul Robert, — obișnuiam să ne certam pe aproape orice subiect; dar până la urmă am ajuns să fiu aproape îndrăgostit de el ' „Stătuse de multă vreme la Roma, fusese acolo în timpul bombardamentului și presupun că a făcut unele slujbe părții papale, pentru că era întotdeauna patronat mai mult sau mai puțin de preoți și era nero la inimă, stând alături toate instituțiile vechi cu prejudecățile puternice ale unui vechi conservator destul de inaccesibil rațiunii Într-adevăr, raţiunea nu a avut nimic de-a face cu el „Acolo, mulți oameni de toate clasele își vor aminti de pereche în prosperitatea și fericirea lor timpurie un om cu caracter marcat și încăpăţânat, cu toate calităţile, atât bune cât şi rele, ale rasei sale; puțin probabil să treacă în pace sau cu ușurință prin lume, dar mereu cald, plin de bunătate și bune slujbe atâta timp cât au fost în puterea lui și cu mult farmec al manierelor și aptitudinilor sociale Pe Macpherson, comerciantul de artă: „Când colecția valoroasă a cardinalului Fesch a fost, după moartea sa, vândută la licitație, aproximativ o duzină de poze care erau privite ca un gunoi au fost puse într-un lot și cumpărate de un dealer din Roma Mac fusese prezent la vânzare și observase cu atenție printre aceste tablouri un panou mare, peste care se adunaseră praful, fumul și lacul într-un asemenea grad încât să facă dificilă distingerea a ceea ce reprezenta Cu toate acestea, era ceva în contururile sale întunecate care l-a impresionat și îi bântuia amintirile despre asta Cunoscându-l pe dealerul care cumpărase pozele, el s-a dus câteva săptămâni mai târziu la magazinul lui și, în timp ce se uita la alte lucruri, a întrebat neglijent: „Ce este panoul ăla vechi întunecat de acolo?” ' I TheChangeable Picturein our Society „Oh, asta”, a răspuns dealer-ul, „nu este bun de nimic, dincolo de lemnul pe care este vopsit tărâmul O să-l vând unui ebanist care vrea să facă mese din el „ l-a făcut [Macpherson] să se gândească la ce pași ar trebui luati acum, știind că va ajunge la sediu că o operă de artă valoroasă a fost găsită și nu putea fi scoasă din Roma Desigur, doi jandarmi au venit în dimineața următoare și au pus patru mari sigilii ale Guvernului Papal pe spatele acestuia Foarte curând am făcut ca imaginea să pară mai murdară decât ar fi fost vreodată înainte A fost primită o cutie veche; Am pus apoi poza, am înșurubat și bătut în cuie astfel încât cu siguranță să nu-i sporească valoarea și am trimis imediat domnului Fiore, funcționarul, să examineze toate operele de artă care părăsesc Roma și să stabilim o datorie de a fi plătit după valoarea pe care o punea (Fiore), care era cincizeci de scudi Nu era timp de pierdut; oficialii de la vamă au primit bacşiş, care i-au dat în sarcina căpitanului vasului cu aburi în drum spre Anglia Toate acestea s-au făcut atât de repede, încât Fiore nu primise informații despre sigiliile Papei fiind puse pe poză și nu s-a gândit niciodată să o despacheteze, mai ales când era fixată cu atâtea șuruburi și cuie ruginite Macpherson a dispărut din Roma în acea noapte și a păstrat incog de ceva timp Mac a apărut din nou și a fost chemat de autorități să explice Totuși, biata Fiore a intrat pentru toată vina pentru că nu a scos tabloul din carcasă ” Despre soția sa Gerardine: „Soția lui, Gerardine Bate, era de o calitate foarte diferită, răsfățată, dezordonată, dezordonată, iubitoare de veselie, dar drăguță, plină de spirit și plină de viață Ea l-a ajutat cu fotografia lui, iar căsnicia ar fi fost destul de fericită dacă mama ei nu ar fi trăit cu ei și nu ar fi încurajat-o în toate nebuniile ei din tinerețe și dragostea pentru veselie și admirație, luând-o și ea parte la certurile ei cu Robert ' lucrând ca o sclavă — nu, cum nici un sclav nu a lucrat vreodată — la comerțul obișnuit, la fotografiat, la care ea a făcut la fel de mult ca, dacă nu, oamenii spuneau, mai mult decât a făcut el — Mac nu a lăsat nicio provizie pentru soția și familia lui Obiceiurile sale sociale și ospitalitatea generoasă consumaseră tot ce făcea prin profesia sa ” Și în propriile sale cuvinte: „Rămân fotograf până în ziua de azi, fără să simt că, făcând acest lucru, am abandonat arta sau că mi-am pierdut în vreun fel dreptul la titlul de artist” Silvio Negro, primul istoric al fotografiei din Roma, a respins contribuția lui Macpherson în două rânduri și a subliniat că el era „binecunoscut la Roma pentru petrecerile sale și pentru că era beat”, dar din moment ce a indicat în mod eronat că „a mers să moară în Anglia' Nu i-am acordat prea multă atenție, dar mi-a rămas în minte Doamna Oliphant a fost și mai sălbatică în comentariile ei despre caracterul său: ce a vrut să spună când a scris că el are „toate calitățile, atât bune, cât și rele ale rasei sale ? De ce a vrut să înregistreze asta pentru ca copiii lui să-l citească, pentru posteritate? Începusem deja să simt că adevăratele motive ale eșecului economic al lui Macpherson (distinct de estetic sau economic) ar putea sta în tiparele sale de comportament, lipsa lui de perspicacitate în afaceri, având în vedere potențialul pe care l-a creat și care l-a înconjurat pentru, spre deosebire de multe fotografii unități din Roma care s-au dezvoltat în dinastii de familie care au durat câteva generații, întreprinderea lui Macpherson s-a încheiat cu moartea sa, în ciuda trecerii sale după în fotografia reproductivă Dovezile au sosit în mod corespunzător Istoricul Helmut Gernsheim ( - ), care a lăudat pentru prima dată virtuțile lui Robert Macpherson în Istoria fotografiei în , a fundamentat zvonurile și ambiguitatea comentariilor caustice ale doamnei Oliphants Mi-a scris: — Se pare că Mac i-a plăcut mult sticla, pentru că Alessandro Anderson, nepotul lui James, fostul său concurent la Roma, mi-a trimis în ianuarie această lumină laterală amuzantă; „Macpherson, așa a spus tatăl meu, a fost un tip de om foarte extravagant și dezgustător Câștiga o grămadă de bani, dar îi risipa în mod regulat cu petreceri mari de prieteni care din când în când erau invitați la nopți sălbatice la el acasă Slujitorii lui îl recuperau adesea în zorii zilei de sub masă, beat de piatră și îl dezbracau pentru culcare” Așa că, în timp ce soția lui era acasă, crescând patru copii și conducând afacerea, „Mac” mereu ospitalier avea să fie găsit în cârciumă, risipind banii, până când își aducea din nou toți prietenii și noii sosiți impresionabili acasă pentru a fi beți și luat masa și distracție Gerardine, iubitoare de distracție, probabil a aprobat Macpherson era un artist complex, dar era un om în căutarea continuă a companiei altora; un bon viveur fără mijloace; ce bani a făcut a pierdut; un reputat bețiv, urmărit de sănătatea proastă pentru cea mai mare parte a vieții sale, ca un bolnav constant de „febra romană” (malaria) A murit în datorii și sărăcie în focarul de malarie din , lăsându-și soția și cei patru copii supraviețuitori să se descurce singuri În articolul meu din , am încercat să stabilesc cine este exact Robert Macpherson și am simțit că m-am apropiat foarte mult de adevăr, dar acesta a rămas fără dovezi suficiente Certificatul său de deces la Roma dă mărturie despre părinții săi : e morto lo Macpherson Roberto figlio dei furoni Giovanni ed Alisa MacKintos rezident în Roma di condizione fotografo nato Edimburgo (Scozia) di ann (atto di nascita n p s anno del Comune di ) di stato civile egt cu Gerardina Bati' Descendenții lui din SUA mi-au trimis rezultatele căutărilor lor: „Niciun alt Robert Macpherson nu este înregistrat ca să se fi născut oriunde în Scoția dintr-un John Macpherson și Alice/Alison Macintosh în această perioadă sau în orice perioadă de timp aproape plauzibilă: din OldParochial Registers of Scotland: „Anno John Mc pherson fifer Dumfries Militia și Alison Mc intosh soția lui a avut un fiu născut la februarie si botezat pe martie pe numele lui Robert Turnbull Witnness Robt Turnbull și Johnshton [sic] Robert Turnbull Mcpherson (Parohia Dalkeith, Midlothian, Scoția, Registrul nașterilor, — , p ' Robert Macpherson avea reputația de a fi fost medic, pregătit la Edinburgh, oprit la Roma în drum spre India Doamna Oliphant a crezut că a părăsit Scoția sub un nor din cauza unui sentiment de dragoste și a „scrisorilor interceptate” Descendenții săi povestesc povestea de familie conform căreia o „fată a murit sub îngrijirea lui”, de unde și renunțarea la practica medicală, dar singurele înregistrări până în prezent despre un Robert Macpherson (din Forfar) ca student la medicină la Edinburgh sunt din până în care nu şi-a terminat pregătirea Există câteva referințe de vizite la „atelierul artistului” său din Roma și el a susținut că a participat la Academia Regală Scoțiană A existat un artist pe nume Robert Turnbull AlistairCrawford: RobertMacpherson I TheChangeable Pictureinour Society Macpherson care a expus portrete la rsa din Edinburgh, folosind adesea creioane, în general ale oamenilor cu animalele lor de companie, în fiecare an între — , cum ar fi: William Stewart din Glenmoriston cu câinii preferați ( ), Charles Erskine, Esq și un favorit cal ( ), Samjie Bana, originar din Surat, Bombey ( ), Dr William Erskine HEICS ( ), John Menzies Esq din Pitfodles ( ), The Children of Macpherson of Cluny ( ) (cu care RM era rudă) După , Robert Turnbull Macpherson nu reapare niciodată în Edinburgh ca artist, în timp ce un „Robert Macpherson” apare la Roma în jurul anului Singurul tablou de până acum ieșit la suprafață, A View of the Campagna a fost publicat ca de Robert J Macpherson fără nicio pictură Dovada atribuirii lui rm Dovada a ajuns în cele din urmă sub forma a trei litere, toate în scrisul său obișnuit de mână și stilul literar, că „nostru” RM a fost într-adevăr Robert T Macpherson (și destul de sigur că T a fost scris cu o asemănare cu un J) : Scrisoare de la rt Macpherson către Dr Grant, rector, Pontifico Collegio Scozzese di Roma, Roma [ / ] [Către] The Very Revd Dr Grant Scotch College Marino Dragul meu doctor Grant Nu cred că sunt prea optimist când mă gândesc că vă veți bucura cu mine când vă spun că acum am perspectiva de a fi fericit Am primit o scrisoare frumoasă de la, care urmează să fiu, soacra mea spunând că s-a informat cu privire la caracterul și perspectivele mele și, prin urmare, conform dorințelor mele, îi permite lui Gerardine să corespondeze cu mine, voi putea în sfârșit să fac ceva Pot să fac ceva pentru tine la Civitavechio? Intenționez să fac o cursă [?] jos pentru a-l vedea pe Lowe pentru câteva zile, pentru a scăpa, pe cât pot, de efectele supărărilor din trecut și de vești bune prea interesante din prezent Tânărul Beaumont (Dr Wisemans Bear) urmează să mă însoțească până acum în drumul său spre Anglia Voi trimite astăzi această „știri zilnice” lui Donaldson, așa că dacă doriți să trimiteți la Frascati, veți vedea relatarea lui Prout cu privire la conspirație cu o traducere de prim rang a lucrării Carabinieriei Te rog să-mi spui cum îți place cartea pe care ți-am împrumutat-o Crede-mă Dragul meu doctor Grant Foarte sincer al tău Robert T Macpherson Croce august PS Aș putea la fel de bine să vă spun că am motive să nu vreau să fac cunoscut lumii perspectivele mele de viitor Le menționez, cu încredere Macpherson urma să aibă un interes de-a lungul vieții pentru sculptură și până în a indicat cât de avansat era proiectul său de a fotografia fiecare lucrare importantă din Vatican și din fiecare colecție majoră din Roma În , trei ani mai târziu, publică Sculpturi Vaticane, Selectate și Aranjate În introducerea cărții, el a recunoscut ierarhia lui Johann Winckelmann ( - ) și Ennio Quirino Visconti ( - ), dar mai ales sculptorul englez John Flaxman ( — ), „care, eventual, a apreciat mai temeinic și a fost mai bine familiarizat cu arta decât orice om din acea perioadă sau din orice altă perioadă În cele din urmă, Macpherson urma să ofere titluri de sculptură (Vaticanul și Capitolina reprezintă , dar numai de la ceilalti) Interesul său special pentru sculptură a provenit probabil din pregătirea sa ca artist la Edinburgh cu mult înainte ca el să se apuce de fotografia pentru desenul pe viață să înceapă cu un studiu prealabil al antichității, în special folosind ghips Într-adevăr, pe lângă desen și pictură, a fost un expert în sculptură, deoarece în colecția Scottish Portrait Gallery este o replică a unui medalion din ipsos de Macpherson, care o portretizează pe doamna Mary Fairfax Somerville ( — ), scriitoarea scoțiană pe stiinta (fig ) În stil, îi aduce un omagiu lui Flaxman Macpherson nu și-a pierdut niciodată din vedere țara natală și la Roma a avut grijă de mulți artiști în vizită, în special de contingentul scoțian A fost un campion rar al artiștilor americani și prieten cu pictorul german Peter von Cornélius ( — ) și cu pictorii nazarineni, Johann Friedrich Overbeck ( - ) și Tommaso Minardi ( - ) și a cumpărat și vândut antichități în numele multor vizitatori influenți În articolul meu din , am dat detalii despre Macpherson care acționează ca un important dealer de artă, cu achiziția sa în și vânzarea ulterioară în a Înmormântarea lui Hristos neterminată a lui Michelangelo, pe care el a numit-o „averea lui Gerardine”, dar a fost forțat să o vândă la de lire sterline, ei bine sub valoarea sa pentru National Gallery, Londra, și, de asemenea, formarea sa semnificativă a unei colecții de de picturi pentru a forma nucleul noii Galerii Naționale a Irlandei (fondată în ) Macpherson s-a descurcat bine pentru Irlanda și atribuțiile sale au fost la fel de sănătoase ca oricare altele în zilele sale O descoperire recentă și semnificativă a rolului său de dealer este cuprinsă într-o scrisoare care înregistrează și T în numele său De asemenea, oferă până în prezent cea mai informativă perspectivă asupra caracterului său derivată din propriile sale cuvinte AlistairCrawford: Robert Macpherson smochin După Robert Macpherson: Mrs Mary Fairfax Somerville ( - ), Medalion din ipsos, io cm Prin amabilitatea Scottish National Portrait Gallery, Edinburgh smochin Artistul necunoscut James al III-lea și curtea sa în fața Palatului Muti în timpul celebrărilor numirii prințului Henric ca cardinal iulie Oli pe pânză, , x cm Prin amabilitatea Scottish National Portrait Gallery, Edinburgh În , Galeria Națională de Portret din Scoția, Edinburgh, a achiziționat tabloul unui artist necunoscut: James al III-lea și curtea lui în fața Palazzo Muti, în timpul celebrărilor numirii prințului Henric ca cardinal, iulie ™ (fig ) În adunarea provenienței vânzării sale, a fost descoperită o scrisoare în Arhivele Hamilton referitoare la cumpărarea acesteia de către I Imaginea Schimbabilă în societatea noastră William ( - ), viitorul al III-lea Duce de Hamilton, în ' și colecționar de comori și suveniruri iacobite, de la un dealer din Roma, a semnat, Mr RT Macpherson : Scrisoare de la rt Macpherson către marchizul de Douglas și Clydesdale din Roma august Către Cel mai Nobil Marchizul de Douglas și Clydesdale, Portman Square, Londra (scrisoarea marcată 'În grabă') Roma, august „Caffe Greco” Dragă Douglas De ceva vreme mă așteptam să aud de la tine, așa cum ar fi trebuit să-ți scriu înainte pentru a-ți spune despre faptele mele, dar auzind de la o persoană că ai fost în Scoția, de la alta că ai fost în Germania și de la alții că ai fost la Londra, nu eram lipsit de unde să-mi adresez scrisoarea; Poza ta din Palatin ar fi trebuit să fie terminată de mult, pentru că am lucrat la ea toată iarna trecută, dar, întrucât nu a reușit pe măsura așteptărilor mele, l-am lăsat deoparte pentru a-i odihni și am luat-o la alte lucruri Acum, totuși, sunt din nou la el și sper să-l termin în curând Ți-am cumpărat în diferite momente un număr imens [?] de șocuri, de feluri și personaje atât de variate, încât încep să bănuiesc că îmi vei găsi gustul pentru astfel de „lucruri ciudate” mult prea universal și indecis pentru așa ceva o încredere așa cum ai avut în mine Am tot felul de vechi de cupru, alamă, sticlă, fier, lemn etc , dar înainte de a le trimite acasă, aș vrea să-mi spui dacă există vreo șansă să fii aici în curând la Roma, ca într-un astfel de caz s-ar putea să alegi doar lucrurile care ți-au plăcut cel mai mult — Motivul meu principal în care ți-am scris acum este să-ți spun despre o poză care era prea scumpă pentru mine s-o cumpăr, deși aveam sentimentul hotărât că era exact pentru tine, totuși nu aveam autoritatea să cumpăr atât de scump, sau ar fi trebuit să-l cumpăr pentru tine, imediat; Totuși, am făcut următorul lucru, pentru că l-am făcut pe Nasbeau, bancherii de la Roma, să-mi avanseze niște bani și prin aceasta mi-am asigurat o cotă din imagine, prețul este de de lire sterline, în cazul în care aș dori să-l posedă în totalitate și acum vă rog să-mi scrieți imediat și să-mi spuneți ce trebuie să fac, deoarece trebuie fie să vă asigur imediat, fie să permit celeilalte părți să dispună de el la rândul său Imaginea are trei picioare lungime, pe șase picioare și jumătate înălțime, fără cadru, astfel încât, dacă alegeți să măsurați această dimensiune pe peretele unei camere, vă veți putea face o idee despre dimensiunea imaginii la în același timp, nu posedă obiecția comună imaginilor mari, deoarece conține atât de multe detalii extrem de finisate, încât poți sta cât de aproape de el și poți admira orice parte individuală a acesteia; despre subiect, mi se promit mai multe detalii în curând, dar din câte îmi dau seama până acum, reprezintă o Fiesta dată în onoarea Regelui James al treilea (numit de unii „Pretendiul”) Scena este în piața din fața Palatului lor (acum „Palazzo Savorelli” unde locuiește micuțul C-Hamilton) din Roma, iar fațada Palatului, este amenajată în cel mai magnific mod pentru această ocazie, purtând în partea de sus armele regale ale Angliei, Scoției, Franței și Irlandei, unite și alături de cele ale Papei Benedict al XIV-lea și ale spqr-ului Romei Figurile, peste la număr, sunt finisate minunat, într-adevăr nu am văzut niciodată ceva mai frumos, par toate Portrete, și de asemenea pline de spirit, ale unor distinși oameni care au compus mica lui Curte la Roma și sunt sigur că unul a cunoscut cu prietenii Regelui sau portretele lor ar putea descoperi printre ei, mulți dintre bărbații noștri loiali din Țara care s-au atașat cu atâta fidelitate și statornicie de „Cauza Bătrână [л] dar nefericită [л]” a Casei Stuart Draperiile sunt foarte amuzante fiind „Rocco Co” din cea mai pură epocă a lui Ludovic al XIV-lea, dar frumos pictată, într-adevăr, întreaga imagine este mult prea fină pentru mine să o descriu și am spus doar atât de multe dintr-o dorință nerăbdătoare, încât, așa cum ar trebui, să-mi ordonați să-l asigur, pentru că este un lucru care trebuie întâlnit o singură dată — Mă gândeam după „proprietatea Stuart” cu Lord Walpole când am auzit prima dată de această imagine și el aranjase să mergem împreună și să o vedem în țară, dar slăbiciunea nefericită a domniei sale de amânare l-a făcut să amâne să facă acest lucru din timp până când era prea târziu și apoi a hotărât să mergem când se va întoarce — dar între timp, adică acum vreo lună, am auzit că alții se îngrijesc de ea, așa că am luat o smochină Robert Macpherson, Base ofthe Column in the și a mers cu mașina spre Frascatti, unde era poza, și l-a văzut în Villa Mutti atârnată pe pereții Forumul lui Traian ( /Tipărire album, , x , cm Camera în care regele însuși o așezase, iar eu ar fi trebuit să fiu o oarecare reticență în a atinge Colecția British School at Rome ea, dar că Vila fiind acum în alte mâini; și fiind atât de mulți alții (micul Hamilton printre I TheChangeable Pictureinour Society smochin Fotograf necunoscut, RobertMacpherson îSî - Tipărire de album Prin amabilitatea lui Mr and Doamna John F McGuigan Jr smochin Fotograf necunoscut, doamna GerardineMacpherson îS^O'/S Tipărire album Cu amabilitatea domnului și Doamna John F McGuigan Jr restul) care ar fi fost prea bucuros să o aibă, că am intervenit și, spre dezgustul mai multor persoane din Roma, a asigurat poza cumpărând-o în nume propriu și apoi a făcut aranjamentele cu privire la banii pe care îi am ți-a spus Am fost obligat să fac acest lucru pentru că nu aveam autoritate de la tine să cumpăr o asemenea sumă — Camera mea a fost o sală obișnuită de expoziție de când poza a fost adusă aici, atât de multe persoane au venit să o vadă și am fost întrebat de mai multe [л] ori [л] dacă poza era de vânzare, dar am răspuns negativ , așa că mă rog să mă iertați că vă reamintesc încă o dată de necesitatea de a răspunde la scrisoarea mea în acest caz, cel puțin pentru că scriu și scriu, scrisoare după scrisoare și foarte rar vă demniți să le răspundeți sau să le observați conținutul; Sunt conștient că este multă responsabilitate în a recomanda un lucru, care a costat atât de mulți bani - în același timp, simt că nu m-ai fi iertat niciodată dacă aș fi permis ca un astfel de lucru să fie cumpărat înaintea mea și aș fi luat de către oricare dintre nenorocii năucitori, micii „ar fi” mari, sau nobilii de ciuperci care infestează Roma; când voi primi scrisoarea dvs , vă voi scrie o alta și vă voi spune detalii despre celelalte [?] perspective mele etc etc Vă rog să-i trimit umile și cele mai bune complimente Lady Douglas și vă rog să-mi permiteți ca oricând să mă abonez Cu sinceritate dragă Douglas RT Macpherson PS, bietul Pietro [л] de la Caffe [л] este în închisoare și condamnat la galere pentru cinci ani pentru că avea în posesia sa anumite amprente și imagini care sunt interzise aici ca imorale, poate vă amintiți de un tânăr swell Pacino numit „ Galetti” care obișnuia să-și bage un pahar în ochi și să conducă cu o soție foarte drăguță într-un Phaeton frumos – tocmai i s-a mobilat camere în Castelul S Angelo pentru că a fost depistat cumpărând la prețuri mari de la bătrâne, fete tinere Această scrisoare demonstrează că activitățile sale ca dealer de artă au fost informate, inteligente și substanțiale De asemenea, demonstrează multe aspecte ale caracterului său: că a întreprins comisii de pictură, dar a avut probleme în a le finaliza; că nu a avut suficiente garanții pentru a funcționa cu succes ca dealer; era un riscator; un vânzător bun, bun la camuflarea adevăratelor sale intenții: „Vorbeam despre „Stuartproperty” cu Lord Walpole”; iubea bârfele, era indiscret: „slăbiciunea nefericită de amânare a domniei sale l-a făcut să amâne să facă acest lucru din când în când”; avea un duh uscător și nu suferea proști: „dacă aș fi permis ca așa ceva să fie cumpărat înaintea mea și aș fi luat de către vreunul din nemulțumii, micul „ar fi” grozav, sau nobilii cu ciuperci care infestează Roma”; nu a fost impresionat de averea sau statutul unei persoane; ar putea chiar să-și mângăduiască propriul client: „căci eu scriu și scriu, scrisoare după scrisoare și foarte rar te demnești să le răspunzi sau să le observi conținutul”; că îi plăcea să audă o „poveste” și îi plăcea să o povestească, cu cât mai scandalos, cu atât mai bine, inclusiv pornografia și pedofilia Macpherson s-a convertit la romano-catolicism Descendenții săi de astăzi încă îl văd ca „oaia neagră” a familiei, ei poartă povestea de familie că tatăl său l-a respins ca urmare și nu a mai existat niciun contact între ei Exista chiar și speranță în unele părți că se va converti „înapoi” înainte de căsătoria sa cu Gerardine, dar Gerardine a fost cea care s-a convertit la romano-catolicism în înainte de nașterea primului ei copil? Făcând joc de descendența lui „Ossian” Macpherson , s-a atașat astfel de romantismul celtic scoțian Fără îndoială, acestea au fost mișcări inteligente pentru a trăi în Roma El a avut prieteni catolici apropiați și influenți, inclusiv preoți A fost primul fotograf care i s-a permis să fotografieze în interiorul Vaticanului (împreună cu colecțiile acestuia) și să vândă rezultatele și nu există nicio îndoială că astfel de favoruri vor fi solicitate în schimb de către biserică, nu în ultimul rând într-un oraș inundat de spioni papali și intrigi Pentru mulți călători britanici, el nu ar fi fost considerat ca fiind complet demn de încredere nu a fost plăcut universal: Robert Browning l-a descris ca pe un „grub”, William Thackeray a descris întâlnirea din nou cu Macpherson la Roma ca pe unul care „mă dezgusta ca pe vremuri” De semnificație este declarația sa din scrisoarea de mai sus a simpatiilor sale iacobite Bineînțeles că știe bine că Hamilton dorește să cumpere astfel de articole iacobite, totuși, deși este subtil în a-și înregistra loialitatea, este, de asemenea, atent să nu meargă prea departe: [sublinierea mea] „o Fiesta dată în onoarea regelui James al treilea ( numit de unii „Pretendentul”) și „armele regale ale Angliei, Scoției, Franței și Irlandei, Unite și alături de cele ale Papei Benedici al XIV-lea și ale SPQR din Roma și, „mulți dintre bărbații noștri loiali din Țara care s-au atașat cu atâta fidelitate și statornicie de „Cauza Bătrână [K] dar nefericită [*]” a Casei Stuart” unde „dar nefericit” este un gând ulterior introdus în rând, pentru orice eventualitate! În obsesia mea de a-l găsi pe Macpherson și, probabil, din cauza dificultăților de a-și pune la punct viața din micile fragmente de informații găsite de-a lungul multor ani și, nu în ultimul rând, din moment ce subiectul meu este „fotografie” și el era fotograf, m-am trezit uitându-mă la fiecare chip în fiecare fotografie romană a perioadei, mai ales dacă indica vreun artiști; dorindu-l să mă recunoască Fotografia, chiar și a decedatului, oferă o tangibilitate, o dovadă a vieții pe care cuvintele nu o pot atinge niciodată M-am plimbat prin cimitirele din Roma, în caz că ar putea apărea într-o imagine mică atașată la piatra lui funerară, doar pentru a descoperi că mormântul lui nu mai este Am petrecut zile și zile căutând orice bărbat în kilt într-un italian din secolul I fotografie Când am scris articolul în I TheChangeable Pictureinour Society Nu reuşisem Din câte știu, Macpherson a folosit doar de două ori o figură în mod proeminent: una înfățișează un bărbat așezat, mai degrabă dezolat, ba chiar deprimat (mai degrabă decât contemplativ), cu părul lung curgător, așezat la baza Coloanei din Forumul lui Traian ( ) ( fig ) Am simțit că este el, mi-am dorit să fie el, așa că am publicat posibilitatea în articolul din - poate dacă ar apărea vreodată într-o fotografie, s-ar putea dovedi că am avut dreptate! Imaginează-ți atunci surpriza mea recentă când imaginea lui și a lui Gerardine (fig și ) a fost găsită într-un album MOW Oliphant Postscript în Gerardine Macpherson, Memoirs of the Life of Anna Jameson, London: Long-man Green & Co, , xiii Autorii italieni au indicat nipote, adică un nepot sau un nepot doamna Margaret Oliphant ( — ), romancier scoțian și prieten de familie l-a descris în plus ca pe o rudă apropiată a Șeful clanului, Ewen Macpherson din Cluny (d ), mult plânsul iacobit al Rebeliunii din Vezi Alistair Crawford, „Robert Macpherson — , cel mai important fotograf al Romei” în British School at Rome Papers Vol Lxvii, Londra: , — , (este inclusă și o bibliografie completă) despre speculația mea cu privire la modul în care rm ar fi putut fi un nepot nelegitim, pentru că „Ossian” nu avea frați înregistrați Toți copiii înregistrati de Ossian erau nelegitimi Analizele mele arată că faima lui se bazează pe doar de imagini cu Roma și din afara orașului , % din ai lui producția a fost fotografia „reproductivă” (în principal sculptură), care a devenit întreaga sa producție începând cu Referință dată în Alistair Crawford, (nota i) În cazul oricărei dificultăți de obținere, consultați: www alistaircrawford co uk Principalele publicații până în prezent, înainte de Crawford, (nota i) sunt: Margorie Munsterberg, „A Biographical Sketch of Robert Macpherson”, The Art Bulletin, voi lxviii, numărul i, martie , — ; Piero Becchetti și Carlo Pietrangeli, Un Inglese Fotografo a Roma Robert Macpherson Edizioni Quasar, Roma, , Fotografiile lui Macpherson în stare bună în culoarea lor bogată, închisă, funingine sunt rare (inclusiv cele din colecțiile publice) Nicio publicație sau expoziție până în prezent nu le-a făcut dreptate Speculația mea este că aceasta ar putea fi aceeași persoană cu Dr D George Sidney Smith Clark ( — ), care a fost fondatorul și proprietarul hotelului Quisisana din Capri Dr Clark a început un spital pentru tuberculoză acolo și poate fi o rudă (Sora lui Ossian a fost doamna Janet Clark, care a avut fii) Cel mai vechi fotograf înregistrat pe Capri se dovedește a fi Robert Macpherson în O imagine a lui Capri ( ) este citată în cataloagele sale și le-am atribuit lui Sorrento și Posillipo altele care nu se găsesc în cataloagele sale Deși adesea citate, nu au fost prezentate dovezi care să susțină afirmația că două calotipuri din Biblioteca orașului Edinburgh au fost marcate mult mai târziu decât producția lor „rm” este de Macpherson O comparație bună de făcut este cu Giacomo Caneva, cel mai asemănător ca stil, punct de vedere și subiect, dar cu totul diferit ca caracter Kilt-ul scoțian James E Freeman, Gatherings from an Artist's Portfolio, New York: D Appleton & Co, și ediția a -a extinsă: Boston: Roberts Brothers, , — Freeman ( — ) a fost un prieten și un artist american care locuia la Roma Elizabeth Barrett Browning ( — ) batjocorind entuziasmul lui Gerardine Leonard Huxley (ed ), Elizabeth Barrett Browning: Scrisori către sora ei — , Londra: John Murray, , Mrs Harry Coghill (ed ), Autobiography and Letters of Mrs MOW Oliphant, William Blackwood & Sons, Edinburgh & London, , retipărit ca: Mrs Harry Coghill (ed ), Autobiography and Letters of Mrs Margaret Oliphant, Leicester: The Victorian Library, Leicester University Press, , Oliphant în: Coghill, i (nota i ) Oliphant, (nota i) xiii-xiv Freeman, i (nota ) — „Vechiul panou întunecat”, achiziționat în , l-a recunoscut ca fiind de Michelangelo, pe care l-a ascuns din Roma până la vânzarea sa în (Vezi textul de mai jos) Artistul în vizită Clement Burlison Vieța timpurie a lui Clement Burlison Artistul fiind propriul său record din anii până Scris despre i , Durham: JH Veitch & Sons, i i , — consemnează ambalarea picturii lui Michelangelo Isabel C Clarke, „Margaret Wilson Oliphant i —i ” în: Six Portraits, New York: Books for Libraries Press, i , (retipărire a primei ediții i ), — Oliphant în: Coghill, i (nota i ) Freeman, i (nota ) dedicat artiștilor din Roma, compilat de domnul și doamna James H Weeks din Philadelphia, care și-au petrecut iernile din — la Roma Coleg istoric și autoritate în domeniul artiștilor americani din Roma secolului I, John F McGuigan, a trimis cele două imagini într-un e-mail: Nu-i pot mulțumi suficient! La urma urmei, Macpherson s-a dovedit a fi artistul din Edinburgh Robert Turnbull Macpherson, născut în , în Dalkeith, dovada pozitivă, și iată-l acum, la fel de viu ca viața însăși, cel puțin pentru mine, așa cum stătea la bază a coloanei din Forumul lui Traian din acea zi Robert Macpherson, Vatican Sculptures, Selected and Arranged in the order in which they are found in thegalleries, briefly explicated, London: Chapman & Hall, nd edition E Calzone, Roma, Silvio Negro, Nuovo album foto romano di un secolo, Vicenza: Neri Pozza Editore, , , (traducerea mea) Oliphant, (nota i) xiii-xiv Scrisoare către autor Sunt recunoscător descendenților fiicei lui Macpherson, doamna Ada Birdsey Booth, ( — ), care au emigrat în Statele Unite, pentru că au împărtășit căutările lor cu privire la nașterea atât a lui Robert Mapherson, cât și a tatălui său, John, și a morții lui Macpherson în Roma Scrisori către autor decembrie din care sunt preluate detaliile Acest lucru îl face să se nască în Dalkeith, lângă Edinburgh, și nu „Forfar” sau „Inverness”, așa cum este citat în mod obișnuit Frecvent citat, dar nu există nicio dovadă că acesta este același RM El ar fi putut să urmeze facultatea de medicină în altă parte rsa nu a fost înființată până în , dar probabil că a urmat distinsa Academie de Desen, cunoscută sub numele de Academia Trustee, Edinburgh, precursorul școlii rsa Cu puțini elevi, aceasta a fost o realizare Niciunul nu a apărut până acum Există o descriere bună a unei alte picturi de șevalet, c , descrisă la Roma ca „subiectul a fost întâlnirea Sfântului Petru cu viziunea Mântuitorului nostru pe Calea Appia” St Mary's, Inverness în: William Simpson /Inverness Artist , , indicat că pictura lui Robert Macpherson al Romei a fost prezentată Bisericii Catolice în jurul anului / și că acum era atârnată în baptisteri, dar, din păcate, serios deteriorată de umezeală: „Subiectul picturii a fost Domine Quo Vadis și l-a arătat pe Sfântul Petru fugind din Roma prin noaptea și întâlnirea cu Domnul nostru: o piatră de hotar plasată în centrul imaginii, cu Romulus și Remus la bază, indica locul unde a avut loc întâlnirea, iar poarta Romei era arătată în depărtare Nu există nicio înregistrare în acest moment în Inverness Munsterberg, i (nota ) i Vezi și comentariile Crawford, i (nota i) Am simțit că este ușor să confund un J pictat cu un T și că ar putea fi foarte bine un T pentru Turnbull Cu amabilitatea reverendului Monsenior John McIntyre, fost rector al Colegiului Scoțian din Roma, a găsit în arhiva lor două scrisori în mâna lui Macpherson, ambele semnate Robert T Macpherson Scrisoare către autor i A fost, de asemenea, prieten cu scriitorul și poetul „umbros”, fostul iezuit și preot, Francis Sylvester Mahoney (Părintele Prout), autor al celebrului cântec The Shandon Bells Prout i-a transmis lui Macpherson reportajele sale din Italia pentru Daily News când a plecat să locuiască la Paris RM a scris și pentru The Times și The Athenaeum Cu de gravuri în lemn ale soției sale pe baza fotografiilor sale De asemenea, a fost emis separat ca volum legat de de fotografii la prețul de £io ios Replică după Robert Macpherson , ipsos, ht io cm ( /pG ), Scottish National Portrait Gallery, Edinburgh Detalii despre achiziția colecției pentru Galeria Națională a Irlandei vezi: Crawford, i (nota i) și colab Vezi: Edward Corp, The King Over the Water Portrete ale Stuarților în exil după , Scottish National Portrait Gallery, Edinburgh, i Nu s-au oferit detalii despre proveniență Găsit de John H Mutch în Hamilton Archives, Bundle Vezi: National Register of Archives (Scotland) i catalog inventory of the Hamilton Archives Scrisoare către autor Macpherson era, de asemenea, foarte prietenos cu tatăl său, al X-lea duce de Hamilton, care era și colecționar și cu care stătuse Nu se știe încă dacă s-a convertit la romano-catolicism înainte de a pleca la Roma sau după ce a sosit Elizabeth Barrett Browning către Anna Jameson, martie i , The English Poetry Collection, Wellesley College Library, și, de asemenea, Photographic Notes, ii, i , i —i citat în Munsterberg, i (nota ) i Fiica lui Macpherson, Ada, doamna Ada Birdsey Booth ( — i) s-a convertit la protestantism după ce a emigrat în SUA Un zid de lângă parcela lui Macpherson din cimitirul Campo Verano din Roma a cedat la un moment dat, iar mormintele adiacente au fost transferate fără a fi marcate AlistairCrawford: RobertMacpherson oo André Jammes-Cel mai modern colecționar de fotografii smochin ï Charles Cros, The Table-stili life, Tipărire în trei culori, , x , cm Cu amabilitatea Sotheby's Paris, Colecția Marie-Thérèse et André Jammes Primele experimente de fotografie color folosind procesul lui Cros sunt extrem de rare Această imagine a fost în mod clar făcută pentru scopuri și constă într-o canapea principală din trei matrice acoperite cu gelatină și colorate în galben, albastru și roșu Un al doilea exemplu al acestei imagini poate fi găsit în biblioteca Musée d'Histoire Naturelle Este semnat și poartă o dedicație în scrisul lui Cros: „Prima ediție a procesului meu de fotocrom, dedicată lui Victor Meunier, tatăl meu științific, Charles Cros” André Jammes: Cel mai modern colecționar de fotografii Interviu între André Jammes și Anna Auer Auer: În , ai fost descris ca fiind, probabil, cel mai modern colecționar de fotografii și s-a scris că: „Cercetarea și colecția sa au dus la redescoperirea și conservarea a ceea ce a mai rămas din studiourile lui Blanquart-Evrard, Charles Nègre, și Nadar Cu toate acestea, în ciuda concentrării sale istorice, Jammes vede fotografia ca pe o formă de artă ” Este adevărat că ai început să colecționezi fotografii, împreună cu soția ta Marie-Thérèse, în ? Care a fost momentul decisiv pentru asta? Jammes: O prelegere despre Nadar de Michel-Francois Braive Auer: Care sunt criteriile tale de colectare? Jammes: Incunabule de fotografie și dovezi timpurii ale noilor tehnici Auer: A existat vreun fel de schimb cu librăriile anticare similare la acea vreme? Jammes: Nu, în acele vremuri, nicio librărie nu era interesată de fotografie Auer: Ai avut o relație de prietenie cu alți colecționari de renume internațional? James: Da Cu Michel și Michèle Auer la Geneva, Arnold Crane la Chicago și Samuel Wagstaff la New York, de exemplu Auer: În , ai tradus lucrarea standard a lui Beaumont Newhall, Istoria fotografiei, din engleză în franceză Cartea a avut succes în Franța? Jammes: Vânzările sunt aproape de nimic și cartea a rămas Auer: L-ai cunoscut personal pe Beaumont Newhall? Jammes: Da, am avut o relație foarte amiabilă unul cu celălalt AndréJammes-Cel mai modern colecționar de fotografii Auer: Îi cunoșteai și pe Alison și Helmut Gernsheim? Van Deren Cola? James: Da, am făcut-o Auer: Începând cu începutul anilor , ați prezentat mai multe expoziții de reper la Paris, inclusiv: Un secol de fotografie de la Niépce la Man Ray ( ), Fotografia primitivă franceză ( ), Niépce la Atget ( ), De la Niépce la Stieglitz ( ) ) și The Art of French Calotype ( ) Cum au reacționat marile muzee franceze la aceste expoziții? Jammes: Niciuna dintre expoziții nu a primit vreo recunoaștere specială din partea muzeelor Franței Auer: Cabinet des Stampes al Bibliothèque Nationale (Bn) s-a interesat de colectarea de fotografii încă de la început O colecție există acolo din Jammes: Jean Adhèmar de la Bibliothèque nationale a fost prima persoană dintr-o instituție publică din Franța care a devenit entuziasmată de fotografie Suntem prieteni încă din anii și sfaturile sale utile au condus ulterior la o colaborare strânsă și la realizarea mai multor expoziții, precum și la congrese și alte activități organizate în comun Auer: În opinia dumneavoastră, de ce credeți că marile muzee din Paris au așteptat atât de mult până să înceapă să-și dezvolte propriile departamente foto? Jammes: Totul a fost blocat în tradiție Descoperirea decisivă a fost generată în America Auer: Au existat și contacte colegiale între tine și Harry Lunn jr ? Ce prețuiai la el? Jammes: A fost un fel de punte permanentă între Europa și America Auer: Muzeul d'Orsay a înființat, de asemenea, un departament foto doar într-o etapă ulterioară De ce a existat această mare prudență – sau chiar neîncredere – față de fotografie din partea muzeelor? Jammes: Da, departamentul de fotografie nu a fost înființat decât după ce muzeul a fost deschis Muzeul d'Orsay a fost inițial o parte a Luvru Fotografia a fost acceptată deoarece era imposibil să se dezvolte un muzeu dedicat secolului al XIX-lea fără a include imagini fotografice Auer: Cum era educația artistică pentru fotografie la sfârșitul anilor în Franța? Îmi amintesc că Jean-Pierre Sudre a organizat un curs de pregătire fotografică experimentală la Paris în și că și-a condus, deseori menționat, Centrul de cercetare din Lacoste (Vaucluse) din până la moartea sa în La sfârșitul anilor , Sudre a expus Bayard, Hill și Adamson, Talbot și Atget în Galerie La Demeure din Paris Aceasta face următoarea mea întrebare destul de evidentă: l-ai cunoscut personal pe Jean-Pierre Sudre? Ce ai admirat în mod deosebit la el? Jammes: A fost un apostol altruist Am fost implicat în activitățile lui la Paris Auer: Ai fost la Viena la iunie Te-am invitat la cel de-al cincilea simpozion internațional al colecției Fotografis Criticism and Photography, Part În discursul tău te-ai ocupat de fotografia franceză din secolul al XIX-lea și ai constatat că fotografia doar a câștigat recunoaștere peste „calea artistică” a „pictorialismului” din această perioadă? Mai simti asa? James: Așa este Auer: Ați participat și la întâlnirea remarcabilă care a avut loc în sălile Muzeului Sterckshof din Deurne, lângă Anvers, la și decembrie Cu acea ocazie, s-a luat decizia de a înființa Societatea Europeană pentru Istoria Fotografiei (ESHPh) ) Ați venit în calitate de reprezentant al Société française de photographie (sfp) și Bernard Marbot a fost prezent în numele Cabinet des Stampes al Bibliothèque nationale din Paris Belgianul, dr Laurent Roosens, a fost ales primul președinte al Societății noastre la acel moment De ce te-ai hotărât să te înscrii în societate? Jammes: Pentru că mi s-a cerut și, pur și simplu, pentru că am simțit că este necesar atunci Auer: Ai avut o asociere strânsă cu Société française de photographie din Paris de multe decenii; a fost fondată în și este cea mai veche societate fotografică din lume Presupun că nu este doar o coincidență faptul că ați avut de-a face cu membrii fondatori ai acelei societăți – inclusiv Eduard Denis Baldus, Henri Le Secq, Gustave Le Gray și Charles Nègre – în activitățile dumneavoastră de cercetare și de colectare Ce te-a atras în mod deosebit la pozele lor? Jammes: Faptul că erau capodopere necunoscute Auer: În — în urma unei grave crize financiare — sfp a dezvoltat o nouă structură care pare să fi avut un mare succes Elegantul său jurnal semestrial de știință fotografică Etudes photographiques, care este produs atât de meticulos, are o rețea internațională de cercetători în comité scientifique Esti unul dintre ei Ce a realizat „Etudes” pentru cercetarea fotografică în ansamblu? Jammes: Studiul fotografiei la universități AndréJammes-Cel mai modern colecționar de fotografii Auer: Când departamentul foto al Muzeului J Paul Getty (curator șef: Weston Naef) a fost înființat în Malibu, lângă Los Angeles, în , i-ați vândut o parte din colecția dvs De ce ai facut asta? Jammes: A fost o decizie legată de vârstă Auer: Îl cunoșteai pe Weston Naef de pe vremea când lucra ca curator foto la Metropolitan Museum din New York? James: Da Auer: Catalogul de achiziții Getty din include un comentariu pe care l-ați făcut în , când a fost prezentată la Institutul de Artă din Chicago o expoziție cu lucrări din colecția dvs , care trebuie să fi sunat destul de revoluționar la acea vreme Ați afirmat: „O colecție este adesea rezultatul activității celui care și-a dat seama că o anumită formă de creație artistică ar putea cădea în uitare dacă el, personal, ar fi s-o salveze de la pieire Astfel, o acumulare de obiecte este atât salvare, cât și creație Opera de artă pe cale de dispariție este temporar onorata și mărită și trece posterității situate favorabil pentru a sfida timpul ” Ce părere aveți despre această chestiune astăzi? Jammes: Simt că poziția pe care am luat-o atunci a devenit acum general acceptată Auer: Un fel de cutremur ușor a putut fi simțit în comunitatea internațională de colecționare în martie , când două secțiuni gigantice ale colecției tale, inclusiv lucrările lui Charles Nègre, împreună cu alți clasici importanți ai fotografiei, și-au găsit noi proprietari într-o licitație spectaculoasă organizată de Sotheby's în Paris După aceea, fotografia a fost epuizată pentru tine ca zonă de colecție? James: Nu Auer: Sau, a fost mai degrabă faptul că ai vrut să pui capăt odată pentru totdeauna activităților tale de colecționare? Jammes: Asta a fost Auer: Ați scris o serie de lucrări importante Astăzi, cărțile tale despre Talbot, Hippolyte Bayard și Charles Nègre aparțin lucrărilor standard ale literaturii fotografice Aveți de-a face cu o zonă nouă în acest moment? Care este subiectul? Jammes: Istoria cărții (bibliofilia) Auer: Photo eolleeting a reușit să se impună în Europa după sfârșitul anilor Ce părere aveți: se mai pot face tulburări importante sau timpul s-a terminat cu adevărat? În momentul de față, prețurile sunt mai degrabă exeesive Piața europeană este încă alimentată de cererea americană și mondială Jammes: Fotografia este singurul domeniu artistic în care se fac noi tulburări în fiecare zi, cu noi elasificări care duc în mod repetat la o schimbare de valori Auer: Ce ai recomanda pentru un muzeu care a dezvăluit brusc fotografia ca zonă de eoleeție în ? Mai are vreun sens să eolleet fotografie timpurie sau elassie lucrări moderne? Sau mai degrabă ai sfătui un muzeu să se limiteze la fotografia eontemporană? Jammes: Fotografia contemporană face posibilă interpretarea fotografiei timpurii, deoarece fotografii timpului nostru fac acum parte dintr-o eultură fotografică în continuă expansiune Există o justificare pentru ambele! Interviul din iunie a fost realizat în pregătirea Jubileului de de ani al ESHPh; André Jammes a fost unul dintre membrii fondatori ai Societății noastre în Au fost lansate trei secțiuni ale Colegiului Jammes de Sotheby's Paris în și : Sotheby's Catalogue, La Photographie, Collection Marie-Thérèse et André Jammes, ipth and th Century Photographs, Paris Oetober ; Catalog Sotheby's, La Photographieii, Collection Marie-Thérèse et André Jammes, Paris Mareh ; Catalog Sotheby's, La Photographie iii, Colecția Marie-Thérèse et André Jammes, L'oeuvre de Charles Nègre, Paris martie Sotheby's a anunțat că ultima ediție a Marie-Thérèse & André Jammes Colleetion, care este una dintre cele mai importante colectii private de fotografii din secolul al XIX-lea asamblate vreodată, va fi lansată la Paris pe noiembrie : Sotheby's Catalogue, La Photographie iv, Colecția Marie-Thérèse et André Jammes, Paris: noiembrie După aceea, eoleeția lui Marie-Thérèse și André Jammes nu va mai exista Jurnalul Muzeului J Paul Getty, Achiziții , voi , Los Angeles , Muzeul Getty, (nota ) AndréJammes-Cel mai modern colecționar de fotografii smochin Baronul Jean-Baptiste-LouisGros, Vedere a Salonului Baronului Gros, - Dagherotip complet, , x , cm, marca „Christofle” pe farfurie Cu amabilitatea Sotheby's Paris, Colecția Marie-Thérèse et André Jammes André Jammes-Cel mai modern colecționar de fotografii smochin Benjamin Brecknell Turner, Crystal Palace, Hyde Parle, Transept, Calotip cerat negativ , x , cm Muzeul Metropolitan de Artă, NewYork, Colecția Gilman, Cumpărare, Cadou Fundației Horace W Goldsmith prin Joyce și Robert Menschel, AndréJammes-Cel mai modern colecționar de fotografii smochin Gustave LeGray, Oakin the ForestofFontainebleau, c Imprimare cu sare dintr-un negativ de hârtie, montat pe pagina de album; adnotări de André Jammes cu creion pe reversul, , x , cm Cu amabilitatea Sotheby's Paris, Colecția Marie-Thérèse et André Jammes AndréJammes-Cel mai modern colecționar de fotografii smochin Nadar (Adrian Tournachon), Portretul lui Paul Legrand, c Imprimare cu sare, inscripționat pe reversul creionului: „Paul Legrand/mim/ funambule”, și de A J „Epr de ertirage probabilmet unique (UK) [după Ulrich Keller]”, , x , cm Sotheby's, La Photographie, Paris , lotul , AndréJammes-Cel mai modern colecționar de fotografii smochin Charles Nègre, TheMills in Crasse, Imprimare cu sare dintr-un negativ de hârtie, , x , cm Sotheby's, La Photographie III, Paris , lot AndréJammes-Cel mai modern colecționar de fotografii smochin Charles Nègre, instrumentar de orgă cu doi copii care ascultă, înainte de mai Amprentă cu sare dintr-un negativ cerat, , x , cm Sotheby's, La Photographie iii, Paris , lot , AndréJammes-Cel mai modern colecționar de fotografii smochin Charles Nègre, Portraitofa man with a top hatin the courtyardof i, Quai Bourbon, Imprimare cu sare dintr-un negativ de hârtie, , X , cm Sotheby's, La Photographie iii, Paris , lot , AndréJammes-Cel mai modern colecționar de fotografii smochin Henri le Secq, Beauvais, gothicgate, Fotolitografii pe hârtie, una semnată, intitulată și datată în negativ, hârtia celeilalte tipărită cu titlu și numele fotografilor și tipografilor, , x , cm Cu amabilitatea Sotheby's Paris, Colecția Marie-Thérèse et André Jammes Simon Weber-Unger A Camera Obscura de Voigtlănder & Son Vienna smochin ï Camera Obscura, Voigtlănder & Sohn /in Wien, c Biblioteca Naţională Austriaci, Viena smochin Secțiune transversală a obiectivului, desen: Milos Mladek Acest articol tratează o cameră obscura care, prin proveniență, producător și dată, poate fi pusă într-o legătură directă cu perioada timpurie a fotografiei austriece și dezvoltarea acesteia Descrierea camerei obscure Figura : Fabricat în Viena, c , semnat pe obiectiv „Voigtlănder & Sohn ! la Viena ” Corp de lemn furnir de mahon, oglindă și sticlă șlefuită (nu originală), lentilă din alamă lăcuită cu parasolar și capac din alamă, șurub de focalizare, lupă cu șurub montată din alamă (fig ) Dimensiuni: cutie de lemn c , X , X , cm, lungime totala c cm, diametru lentila c mm, ecran de focalizare pana la C X cm Descrierea detaliată a obiectivului camerei obscure de către Dr Milos Mladek, Viena Obiectivul camerei obscure este un sistem optic de trei ochelari în două grupe cu o diafragmă intermediară fixă, montat într-un barier de alamă robust, frumos realizat, gravat „Voigtlănder & Sohn in Wien” Are focalizare prin cremalieră și pinion și redă o imagine clară, cu un contrast bun și fără distorsiuni aparente În ceea ce privește designul optic: inima sistemului pare să fie un menisc pozitiv în spate, cu o distanță focală de cm și o diafragmă fixă înaintea acestuia În fața acestor două există un menisc cimentat puternic negativ (format dintr-o lentilă biconvexă în față și o lentilă biconcavă în spate) Distanța focală a întregului sistem este de aproximativ cm, cu un registru aproximativ al obiectivului de aproximativ cm, deschiderea relativă este probabil de aproximativ f/ O secțiune transversală sugerată a întregului sistem poate fi văzută în figura Designul optic este neobișnuit și nu a putut fi găsit în literatura fotografică În cel mai bun caz, poate fi privit ca un menisc Wollaston cu un grup negativ adăugat în față Nu există nicio asemănare cu niciunul dintre cele trei dublete optice proiectate de profesorul Petzval în (din care atât obiectivul pentru portret, cât și obiectivul pentru peisaj au fost create prin combinarea a două dintre ele), și nici măcar nu a apărut nici un obiectiv de fotografie similar în următoarele sute de ani Vă rugăm să rețineți că aceasta este doar o descriere preliminară a lentilei, deoarece, în circumstanțele date, unele dintre date sunt estimări Provenienţă Camera obscura provine din moșia arhiducelui Ferdinand Maximilian al Austriei, mai târziu împăratul Maximilian al Mexicului După moartea văduvei sale Charlotte a Belgiei, în , a fost integrată, împreună cu alte obiecte din moșia Miramar, în colecțiile Arhivei de Fotografie a Bibliotecii Naționale Austriace (fig ) smochin з Camera Obscura, Voigtlànder & Sohn /in Wien Biblioteca Naţională Austriacă, Viena smochin Camera obscura cu atașat! lupă Biblioteca Naţională Austriacă, Viena smochin Arhiducele Ferdinand Maxim il ia n, Villa Lazarovici, Triest Dagherotip hait piate Biblioteca Naţională Austriacă, Viena smochin Din: Lard ne r D , The Museum of Science and Art, Londra: Walton & Maberly, O scurtă istorie a dezvoltării camerei obscure Din secolul , ajutoarele optice pentru desen, așa-numitele mașini à dessiner au fost folosite de artiști precum Leonardo da Vinci și Albrecht Dürer, care au folosit plăci de sticlă cu grile și instrumente similare pentru a obține o perspectivă bună Dispozitive mai complicate, cum ar fi perspectografele, au fost dezvoltate în secolul al IV-lea Nicolas Bion a descris un astfel de instrument în importanta sa matematică! hook Traite de la construction et des principaux usages des instrument de mathématique ( ) A treia ediție în limba germană ( ) descrie instrumentul astfel: „Instrument vermittelt dessen man allerhand Objecta gar leicht Perspektivisch zu Papier bringen kann” (instrument care facilitează reproducerea pe hârtie a tot felul de obiecte, în perspectivă) Stili în a doua jumătate a secolului al XVIII-lea, un astfel de perspectograf, posibil realizat după instrucțiunile lui Bion, a fost produs de Mechanikus Johann Friedrich Voigtlànder ( - ) la Viena Principiul camerei obscure a fost deja descris de Aristotel (с вс) și, înaintea lui, de Mzi (lat Micius —с вс) Mai târziu, matematicianul, astronomul și opticianul arab Abu Ali al-Hasan Ibn Al-Haitham (lat Alhazen c — sau ) a dat analiza corectă a camerei obscure Cârligul lui Alhazen Kitab al-Manazir (Cartea lui optica — de Simon Weber-Ungen A Camera Obscura de Voigtlander Aspectibus oder Opticae Thesaurus), tradus în latină, a influențat filozofii europeni, inclusiv Roger Bacon ( — sau ), care a oferit și o descriere a unei camere obscure pentru observarea unei eclipse de soare Până în secolul h, încăperi întregi sau alte construcții mari cu doar o gaură pentru imaginea de intrare au fost folosite ca o cameră obscura O astfel de cameră de intrare a fost descrisă în cartea lui Athanasius Kircher Ars Magna Lucis et Umbrae' în ; totuși, această cameră obscura folosea deja o lentilă de sticlă Forma, structura și dimensiunea camerei obscure, așa cum se arată în figura , au apărut în jurul secolului al VIII-lea și au rămas până în secolul al VIII-lea Un obiectiv a oferit o imagine mai bună, iar oglinda a întors imaginea inversată pe ecranul de focalizare Unul dintre cei mai faimoși pictori care se presupune că a folosit o cameră obscura este Jan Vermeer (înainte de - ) Printre cele mai semnificative picturi ale sale se numără Ofițer și o fată care râde” ( - ), „Străduța” ( / ) și „Vedere din Delft” ( - ); ultimele două menționate sunt discutate tocmai în articolul lui Heinrich Schwarz „Vermeer and the Camera Obscura” Vermeer ar fi folosit o cameră imobiliară pentru cele două picturi de peisaj/oraș care au supraviețuit Un exemplu interesant de cameră obscura portabilă a artiștilor, Sir Joshua Reynolds ( — ), se află încă la Muzeul de Știință din Londra - atunci când este pliat, arată ca un cârlig mare legat de piele O cameră obscura cu inscripția „A Canal” se află în Museo Correr din Ventee și poate fi asociat cu Giovanni Antonio Canal ( — ) Nepotul său, Bernardo Belletto, a folosit și camera obscura În Austria, Ferdinand Georg Waldmüller ( — ) a fost unul dintre ultimii utilizatori de ajutoare optice pentru desen chiar înainte de În picturile sale de peisaj din Salzkammergut, el a folosit camera obscura, Claude Lorrain-Mirror (oglindă neagră, ușor convexă, oglindă) sau camera lucida În celebra sa prelegere Befare , Heinrich Schwarz concluzionează că voința pentru fotografie a fost dată în momentul în care punctul focal a devenit parte a crezului estetic și că ideea de bază a acestui tehnica poate fi observată în faptul că mașinile à dessiner, camera obscura și mirror, au fost integrate în echipamentul artiștilor I Tabloul schimbător în societatea noastră smochin A Jellinek, Erzherzog FerdinandMaximilian ¡n Tropenadjustierung wahrend seiner Brasilienreise / (Arhiducele Ferdinand Maximilian în ținuta sa tropicală du ring his Brazii trip / ) Albumen print, cm oval Biblioteca Naţională Austriacă, Viena Interesele și călătoriile arhiducelui Ferdinand Maximilian al Austriei Arhiducele Ferdinand Maximilian Joseph s-a născut în ca frate mai mic al Arhiducelui Franz Joseph Karl, mai târziu împăratul Franz Joseph al Austriei El, ca și fratele său, a fost predat de contele Heinrich Franz Bombelles, a avut lecții de desen de la Ignaz Dullinger și, mai târziu, de la pictorul Peter Johann Nepomuk Geiger În , arhiducele este descris ca un „geistvoller Kenner und Fõrderer der” Wissenschaften und Kiinste” (un strălucit cunoscător și patron al artelor și științelor) Un motiv pentru această reputație constă în mod cert în călătoriile pe care le-a făcut – parțial legate de pregătirea și funcția sa în Marina Imperiai și Royal Austro-Ungarian În , a călătorit în Smirna din Asia Mică (astăzi Izmir din Turcia), care era grec la acea vreme, însoțit de Geiger A călătorit în Italia și Spania în , în Sicilia, Spania, Portugalia, Madeira, Maroc (Tanger), Algeria, Medeah și Malta în și, în calitate de comandant al navei SM Corvette Minerva, în Albania și Dalmația În , la de ani, a fost numit comandant-șef al Marinei Imperiai și Royal Navy și în curând a realizat multe reforme importante În , a comandat o escadrilă formată din nave într-un exercițiu naval către Italia, Grecia, Liban, Palestina (unde a mers la Ierusalim) și Egipt pentru a inspecta proiectul Canalului Suez, care a fost planificat de inginerul austriac Alois Negrelii — ) Negrelii a devenit director tehnic al Companiei Canalului Suez în Călătoria din a fost documentată de tânărul fotograf Franz Mai și au supraviețuit de fotografii impresionante După ce s-a căsătorit cu Prințesa Charlotte a Belgiei la Bruxelles în , a fost numit guvernator general al Lombardo-Veneției și și-a mutat curtea la Milano A sprijinit circumnavigarea globului de către Fregata SM Novara ( — ), deși nu a putut participa din cauza bolii La ordinul lui Ferdinand Maximilian, numărul armelor de la bord a fost redus pentru a crea mai mult spațiu pentru expediție și obiecte colectate Comisia științifică, condusă de Karl Scherzer, era alcătuită din Ferdinand Hochstetter, Anton Jellinek, Georg Fraunenfeld, Johann Zelebor, Eduard Schwarz și pictorul Joseph Selleny În aproape doi ani și jumătate, au adunat aproximativ de exemplare de natura individuală, inclusiv animale (sau părți), minerais și obiecte etnografice Lombardo-Venetia a fost pierdută după bătălia de la Solferino din În , arhiducele a călătorit cu vaporul SMS Elisabeth la Brazii, unde a făcut o expediție în junglă (Cachoeira) la mijlocul lunii ianuarie Mai târziu l-a vizitat pe vărul său Dom Pedro il , Împăratul Brazii — fiul lui Dom Pedro și al Mariei Leopoldinei a Austriei, mătușa lui Maximilian Călătoria a fost însoțit de Wilhelm v Tegetthoff, precum și de chirurgul marinei Heinrich Wawra von Fernsee și de grădinarul Franz Maly În excursia lor, au colectat semințe și portaltoi pentru Grădina Imperială și Regală din Schonbrunn, Viena Rezultatele cercetărilor botanice au fost publicate în Interesul lui Ferdinand Maximilian pentru arhitectură a fost arătat pentru prima dată în „Cabana Maxing” care a fost construită după ce a primit prima sa alocație în Mai târziu a jucat un rol important în construcția și proiectarea Bisericii Votive din Viena — și a castelului din Viena Miramar lângă Trieste - Arhiducele a fost proclamat împărat al Mexicului în și a traversat oceanul către noul său tărâm cu fregata SM Novara Fotograful local M Rizo a realizat fotografii ale inaugurării împăratului la Puebla și Maximilian a trimis șapte exemplare fratelui său, împăratul Franz Joseph la Viena În , împăratul Maximilian al Mexicului a fost executat după capturarea sa de către forțele republicane conduse de Benito Juárez Producătorii de instrumente optice Johann Friedrich și Peter Wilhelm Friedrich Voigtlànder la Viena În , Johann Christoph Voigtlànder ( - ) a fondat la Viena o companie de instrumente științifice A produs instrumente pentru mineri, topografie și desen După moartea sa, al treilea fiu al său Johann Friedrich ( - ) a călătorit în Germania și Anglia A fost predat mai întâi de Mechanicus Siebrecht la Berlin ( ) și, apoi, de Mechanicus Baumann la Stuttgart ( / ), înainte de a rămâne la Londra în / Și-a înființat compania de instrumente optice și mecanice în și s-a căsătorit cu Amalie Franziska Tiedemann, fiica celebrului Stuttgart Optikus și Mechanikus Johann H Tiedemann În timpul șederii sale la Stuttgart în / , Tiedemann și fiica sa ar fi putut avea o influență importantă asupra intereselor optice ale lui Voigtlànder Compania a fost numită „Friedrich Voigtlànder Optikus und Mechanikus” până când fiul lui Johann Friedrich Voigtlànder, Peter Wilhelm Friedrich, a preluat-o în și a fost redenumită „Voigtlànder & Sohn în Wien” Peter Wilhelm a studiat la Kk Polytechnisches Institut din Viena și a îndrumat compania către fotografie și instrumente fotografice Ca urmare a Revoluției din Martie de la Viena și a creșterii pieței de export, Voigtlànder a deschis unități de producție în Braunschweig în După aceea, toate instrumentele au fost semnate „Voigtlànder & Sohn in Wien und Braunschweig” În , filiala rămasă din Viena a fost închisă, iar Voigtlander a continuat să producă camere în Braunschweig surse dr H Harting, „Despre istoria familiei Voigtlànder, atelierele lor și angajații lor” în: Central = ziar pentru optică și mecanică, Berlin: / prof dr E Stenger, ' de ani «Voigtlànder»' în: der Satrap, volumul , Voigtlànder: de ani — , tipărire de la: der Photohandler Simon Weber-Unger: A Camera Obscuraby Voigtlander figura Noua cameră grafică a lui Voigtlànder, Camera Obscura, de la: Anton Martin, Handbuch derGesammten Photographie, figura Noua cameră grafică a lui Voigtlànder Camera Obscura, de la: Dingler (ed ), Polytechnisches Journal, octombrie , i ff figura Peter Britt (Jacksonville, SUA) cu primul său aparat de fotografiat Voigtlander & Sohn, Southern Oregon Historical Society Primele camere foto din Viena După ce Louis Jacques M Daguerre a trimis două dintre primele sale dagherotipuri împăratului Ferdinand I al Austriei și contelui Klemens Wenzel Mettermeli, Andreas v Ettingshausen a călătorit la Paris pentru a studia această nouă invenție și a cumpăra o cameră Daguerre K În vara anului , Anton Martin studiase deja noua tehnică și folosea o cameră construită de Simon G Ploessl (pierdut) Simon G Ploessl ( - ) a lucrat în perioada - ca asistent al lui Johann Friedrich Voigtlander și a oferit în continuare „Daguerreotyp-Linsen” de inci diametru în catalogul său din Un articol din „Osterreichischer Zuschauer” ( ) spune că producătorii de instrumente Eckling și furnizorul universitar Hanaczek construiau camere Johann Michael Eckling și Hanaczek (sau Hanacek) au realizat în principal aparate de demonstrație filozofică La sugestia lui Ettingshausen, Joseph Petzval a dezvoltat matematic un obiectiv pentru portrete, care a fost produs de Voigtlander & Sohn Doi corporais („Oberfeuerwerker”) și opt bombardieri din Imperiai și Royal Bombardiers Corps au asistat la calcule (la ordinul arhiducelui Ludwig) Luminozitatea acestui „Portrãtobjektiv” a fost mult mai mare decât lentilele Daguerre (Chevalier) În , lui Anton Martin i s-a cerut încă să facă portrete-dagherotipuri cu acest obiectiv care a fost fixat pe un spate din carton simplu, pătrat-conic, cu un șurub de montare „baumschraube” (utilizat de obicei pentru telescoape) Astăzi, această cameră prototip este în Muzeul Tehnic din Viena La sfârșitul anului , Voigtlander a produs primul aparat foto din metal și a publicat o descriere amplă în „Verhandlungen des Niederõsterr Gewerbevereins” în O cameră-portret fusese deja descrisă într-un articol interesant al doctorului Joseph Berres, care a făcut el însuși studii dagherotip Primele camere din lemn ale lui Voigtlander în comparație cu camera obscura a arhiducelui Ferdinand Maximilian Prima descriere detaliată și ilustrată a unui aparat de fotografiat din lemn de „Voigtlander & Sohn” poate fi văzută în Dingler's Polytechnical Journal din octombrie ; această cameră „Voigtlànders neue grofie Camera obscura” (Voigtlànders big new camera obscura) era evident dublă față de cea disponibilă anterior („ bei welchem die Dimensionen der Hauptbestanteile noch einmal so grofi sind wie bei dem friiheren”) și ar putea face imagini de până la '/ x inchi - adică C XII cm, presupunând că se referă la Paris inch Corpul în formă de cutie este din lemn de nuc și există fantă pentru ecranul de focalizare sau plăci în partea superioară a spatelui Această fantă poate fi închisă folosind o placă de alamă susținută de cleme Diametrul lentilei-portret Petzval este de linii Vi Paris — adică circa , mm (fig ) O altă ilustrare a unei camere din lemn „Voigtlander & Sohn” poate fi văzută în Anton Martins Handbuch der gesammten Photographie, , ca parte a catalogului III Beschreibung und Preistarif der neuesten Voigtlănder'schen photographischen Apparate și este descrisă ca „neueste Form” (cea mai nouă formă) cu „gewõhnlichen iibrigen Einrichtung” (alte echipamente standard) (fig ) >ггоіѴг Caiin'i'îr *Ь*пнга Potrivit unui articol despre Compania Voigtlànder , o cameră similară a fost redescoperită în Jacksonville (Oregon, SUA) în și a fost identificată ca fiind prima cameră a celebrului emigrant elvețian Peter Britt, care a comandat-o direct de la Voigtlànder în anii Obiectivul de portret Petzval de pe cameră este semnat „Nr / Voigtlànder & Sohn ! la Viena” După ce a traversat câmpiile, Peter Britt și-a deschis studioul de fotografie în Jacksonville în și a devenit unul dintre cei mai importanți fotografi din Oregon Unul dintre motivele acestei cariere – în special pentru el – ar fi putut fi primul său aparat foto Voigtlànder Acesta ar putea fi motivul pentru care Britt s-a portretizat cu ea chiar în (fig io) Aparatul foto se află în colecția Societății istorice din Oregon de Sud Partea din față a cutiei și tipul de lemn de această „cea mai nouă formă” ne amintesc de camera obscura a Arhiducelui și fac posibilă datarea acesteia Știind că semnătura instrumentelor lui Voigtlànder s-a schimbat în , putem presupune că acel an este cel mai recent posibil pentru producția camerei lui Britt și camera obscura a Arhiducelui Voigtlànder și Simon Stampfer Se pare că Prof Simon Stampfer ( — ) ar fi avut o influență științifică importantă asupra lui W Fr Matematica lui Voigtlànder! calculele În timpul studiilor sale la Kk Polytechnisches Institut din Viena, W Fr Voigtlànder a fost predat de Stampfer, care avea deja relații științifice cu tatăl său Johann Friedrich Voigtlànder Stampfer a inventat diverse instrumente precum Stroboskop sau Fantaskop (construit de Johann Friedrich Voigtlànder și, încă în , de Wenzel Prokesch S), un optometru, (construit de Simon Plôssl ), un nivel de topografie îmbunătățit dezvoltat împreună cu Starke și, în colaborare cu Miller, un Polar-Planimeter (ambele construite de Christoph Starke în atelierele Kk Polytechnisches Institut și, după , de Starke & Kammerer) și pare să fi fost un I TheChangeable Pictureinour Society un fel de creier matematic pentru mulți producători de instrumente și optici vienezi Harting a publicat un desen care include calcule pentru o lentilă de telescop dialitic pe care Stampfer l-a trimis lui W Fr Voigtlănder în și descrie alte calcule făcute pentru Voigtlănder, inclusiv cele pentru lentilele telescopului în și și o lentilă de microscop nedatată Este posibil ca Stampfer să fi făcut calculele pentru obiectivul acestei camere obscure nu numai datorită relației sale științifice de lungă durată cu familia Voigtlănder, ci și pentru că Petzval încetase colaborarea cu Voigtlănder în / Epilog După ce a primit prima sa alocație în , arhiducele Ferdinand Maximilian a folosit o parte din ea pentru a cumpăra o serie de instrumente științifice pentru propriile sale interese și ca echipament pentru viitoarele sale călătorii În colecțiile Arhivei de Fotografie a Bibliotecii Naționale Austriace, există un alt instrument special din moșia sa care a fost realizat cam în același timp de Simon G Ploessl — un microscop de proiecție Un astfel de microscop poate fi folosit pentru a proiecta specimene în lamele de microscop pe perete Ar fi putut folosi asta pentru interesele sale botanice În plus, există două telescoape timpurii și o cutie de demonstrație electrostatică din secolul al XVIII-lea Nicolas Bion, Mathematische Werck=Școală, sau instrucțiune amănunțită despre cum să faci instrumentele matematice în cel mai bun și mai precis mod , ed a -a, tradus din franceză, , ill placa viii Licitație, instrumente științifice istorice, lotul # , Dorotheum Viena, aprilie NJ Wade & S Finger, „The Eye as an Optical Instrument: From Camera Obscura la Helmholtz” în: Perspective , Pion, Londra A Kircher, Ars magna lucis et umbrae in decem libros digesta, Ludovico Grignani pentru Hermann Scheus, Roma Heinrich Schwarz, „Vermeer and the Camera obscura” în: Anselm Wagner (ed ), Heinrich Schwarz, Techniques of seeing - before and after photography, Selected writings - , Salzburg: Fotohof edition , Black, (nota ) Wladimir Aichelburg, Maximilian, Arhiducele Austriei, Împăratul Mexicului în fotografiile contemporane, Viena: Orac Constantin V Wurzbach, Enciclopedia biografică a Imperiului Austriac, voi , Viena: Universitats-Buchdruckerei vlc Zamarski Ulla Fischer-Westhauser, Photography and its role at the court, manuscris, Viena și Aichelburg, (nota ) Karl Vocelka, Cultura și istoria intelectuală a grădinilor folosind exemplul monarhiei habsburgice, prelegere, Institutul de istorie, Universitatea din Viena, martie Heinrich Wawra von Fernsee, Rezultatele botanice ale călătoriei Majestății Sale Împăratul Mexicului Maximilian I în Brazilia ( ) Descris la cea mai înaltă dintre ordinele sale și ed de Heinrich Wawra, Viena: fiul lui C Gerold i Wurzbach, i (nota ) Gerda Mraz, „Colectarea pentru interes istoric? Fotografii în Casa Imperială în: Uwe Schogl, În focus, colecția de fotografii a Bibliotecii Naționale Austriace, Innsbruck: Haymon Johann Heinrich Tiedemann ( - ) a produs microscoape și telescoape acromatice la Stuttgart; Tiedemann, descrierea telescoapelor acromatice realizate de el, lupe asamblate și alte instrumente legate de matematică și fizică: împreună cu două plăci de cupru, Stuttgart i Monika Faber, „Primul deceniu al unui nou mediu - ” în: Monika Faber, Klaus Albrecht Schroder, Ochiul și aparatul, o istorie a fotografiei din colecțiile Albertina, exh cat , Viena: , În anii , Voigtlander & Sohn era foarte faimos - nu numai în comunitatea științifică, ci și la curte - pentru camerele lor fotografice și în special pentru obiectivul lor de portret Petzval împăratul Francisc al II-lea (i ) Johann Friedrich Voigtlander a acordat o „cartă imperială” asupra ochelarilor periscopici în și, în , asupra binoclurilor sau ochelarilor de operă „Theater-Doppelperspektiv” Nu ar fi surprinzător dacă Voigtlander a fost însărcinat să construiască o cameră obscura pentru un arhiduce care, de altfel, era un admirator al lui Canaletto La acea vreme, termenul comun pentru o cameră era încă camera obscura (vezi fig ) și trebuie să fi părut cu totul ciudat când arhiducele a comandat o adevărată cameră obscura Acest lucru a însemnat că lui Voigtlander nu i s-a permis să-și demonstreze capacitățile speciale ca unul dintre cei mai importanți producători de camere foto din lume, ci a trebuit să deruleze înapoi istoria camerei și să construiască strămoșul camerei foto A creat un instrument extraordinar din punct de vedere tehnic și optic, cu combinația pricepută dintre cea mai nouă cameră (vezi fig și ) și o lentilă complet nouă și ingenioasă în tubul de alamă al unui obiectiv foto clasic (vezi fig ) Putem spune că, cu această cameră obscura, Peter Wilhelm Friedrich Voigtlander, unul dintre cei mai productivi revoluționari în fotografie, a așezat un monument remarcabil acestui tip de dispozitiv de desen care a stat într-adevăr la baza camerei fotografice așa cum o cunoaștem astăzi SimonWeber-Unger: ACameraObscuraby Voigtlander Lista aparatelor optice realizate de Simon Plossl, optician și mecanic la Viena ( ), iulie (Plossl era renumit în special pentru telescoapele sale dialitice și microscoapele acromatice) JS Ebersberg (ed ), Spectatorul austriac Journal of Art, Science and Spiritual Life, decembrie Josef Maria Eder, Istoria fotografiei, ed a -a, Halle: Wilhelm Knapp F Voigtlander, „Descrierea aparatului lui Voigtlander pentru afișarea portretelor fotografice, după calculul profesorului Dr Petzval' în: Negocierile Niederosterr Asociația de comerț, numărul , Viena: Gerold dr Berres, „On the improvement of the camera obscura and advances in the production of the light images” în: J & E Dingler (eds ), Polytechnisches Journal, voi , nr , Stuttgart, Augsburg: JG Gotha'sche Buchhandlung , b Faber, Schroder, (nota ) Reindl, „About daguerreotype and Voigtlander's new large camera obscura” în: J & E Dingler (eds ), Polytechnisches Journal, voi , nr , Stuttgart, Augsburg: JG Gotha'sche Buchhandlung , i ff , planșa iv Până la sfârșitul anilor , era obișnuit să se numească o cameră foto o cameră obscura Anton Martin, Manualul tuturor fotografiilor, al -lea ed , Viena: Gerold Voigtlander, „ Years: — ”, retipărire din Der Photohandler, , : „Chiar și pionierii din vestul de aur au făcut fotografii” dr Peter M Schuster, „Simon Stampfer, tatăl osterrului Feinoptik' de la: R & A Rost (eds ), Festschrift for the Simon Stampfer Symposium, Viena: GeoInfo Series Vienna Voigtlander, „ de ani: — ”, tipărire specială de la: Der Photohandler, VF Gottfried, cartea de adrese a comitetelor de comerț, fabrici și meserii din capitala imperială și regală Viena, Un exemplar se află la Universitatea din Innsbruck Inv No: vii — [o — ] (c ) Prof J Simon Stampfer, A Life Sketch, Viena: Curtea Imperială și Tipografia de Stat Dr H Harting, Zur Geschichte der Familie Voigtlander, ihrer Werkstatten und ihrer Mitarbeiter, Braunschweig: Voigtlander & Sohn / Unul dintre telescoape are un lac special și carcasă din lemn deschis pentru expediții Informaţii de Gabriele Praschl-Pichler; vezi, de asemenea, capitolul „O scurtă istorie a dezvoltării camerei obscure” din acest eseu și notează asemănarea camerei obscure a lui Maximilian cu cea care este inscripționată „A Canal” în Museo Correr din Veneția Adrian-Silvan lonescu I Tabloul schimbător în societatea noastră Szathmari: de la un fotograf de război la un pictor și fotograf de curte a prințului conducător Carol Pop de Szathmari a fost corn la Cluj (Klausenburg sau Kolozsvàr), Transilvania, la и ianuarie Era de descendență nobilă și se mai găsesc stema strămoșilor săi păstrată la Biserica Reformată din Cluj A citit drept la Colegiul Reformat din orașul natal, Cluj Talentul său pentru pictură a strălucit încă de la o vârstă fragedă; această chemare artistică s-a dovedit mai puternică și în curând avea să renunțe la cariera sa de avocat și să se dedice picturii Pentru o scurtă perioadă de timp Szathmari a urmat Academia de Arte Frumoase din Viena; a trecut apoi la un stil de viață boem, dobândind mai multe cunoștințe din isprăvile de călătorie decât de la profesorii săi Fiind un călător pasionat, Szathmari a călătorit prin Europa și a traversat adesea Munții Carpați pentru a vizita Țara Românească și capitala ei București, unde s-a stabilit în cele din urmă în Artist de frunte într-o țară cu puțini pictori locali talentați, dacă nu există, Szathmari a fost inundat de comisioane în anii și Peisagist și portretist desăvârșit, în largul lor atât cu acuarele, cât și cu picturile în ulei, Szathmari a obținut comisioane de la boierii (nobilii) munteni bogați Tânăr strălucitor, îmbrăcat elegant, vorbind fluent româna, germană, franceză și italiană, pictorul a devenit o companie apreciată în cercurile înaltei societăți din București Autoportretul pe care l-a realizat câțiva ani mai târziu, înfățișând artistul în picioare în fața șevaletului său, paletul și pensulele în mână, înconjurat de colecțiile sale de artă, dă un indiciu clar al succesului său (fig ) Szathmari a menținut relații constante, bune, cu domnitorii succesivi ai Țării Românești pentru care a pictat portrete și diverse alte compoziții Unul dintre primii săi patroni a fost Gheorghe Bibescu, Domnitor al Țării Românești ( — ) și fermecătoarea sa soție, Maritzica Amândoi au fost portretizați de multe ori de Szathmari La Biblioteca Academiei Române din București se păstrează un portret în miniatură al Prințesei Maritzica Bibescu purtând un bogat costum țărănesc Când fratele lui Bibescu, Barbu Știrbei, a urmat pe tron în , acesta i-a însărcinat lui Szathmari să realizeze trei tablouri mari ale încoronării sale; dar cumva artistul nu a ajuns niciodată să le ducă la bun sfârşit Ani mai târziu, artistul a fost convocat de către oficialii Ministerului Educației Publice fie să producă picturile comandate, fie să returneze banii pe care îi primise în avans Până în , Szathmari a început să experimenteze cu fotografia Primul său succes a fost un calotip cu un Cupidon gesso fără brațe Inscripția se află în scrisul de mână al fotografului și scrie: „Die aller erste Photographie die ich gemacht habe im Jahre Nonember” Curând a apelat la mediul mai precis și mai plin de satisfacții al procesului de colodion umed și a deschis un studio de fotografie Declanșarea războiului ruso-otoman la sfârșitul lunii iunie a văzut principatele române ocupate de armata rusă Studioul de fotografie al lui Szathmari a fost frecvent vizitat de generali și alți ofițeri de rang înalt, toți pozând pentru eternitate A făcut cunoștință cu toți cei care erau oricine Mai târziu, aceste prietenii aveau să fie instrumente în activitățile sale de istoric de război cu aparatul de fotografiat mereu la îndemână În Aprii , a umplut o dubă cu camerele sale de filmat și plăcile de sticlă și a mers la granița Dunării pentru a documenta luptele dintre armatele ruse și turcești A făcut poze la ambele linii de front la Oltenitza A cutreierat liniile frontale opuse și a fotografiat fortărețele, tranșeele și taberele militare Una dintre fotografiile pe care le-a făcut este cu o trupă de cavalerişti turci, după cum se vede în figura Ea arată doi soldaţi călare, puştile în mână, în timp ce ceilalţi doi sunt demontaţi şi stau lângă caii lor în şa Ei poartă tunici de culoare albastru închis, cu treisprezece rânduri de șnur din mătase peptate în față Toate accesoriile lor sunt albe Clabișorul din stânga își sprijină instrumentul de alamă pe șold, în timp ce cavalerul descălecat pe strâmt, cu cotul pe șa, pare a fi ofițer O altă poză înfățișează Stația de Carantină Oltenitza Câțiva ofițeri ruși, observând liniile inamicului prin ochelarii lor, stau în fața lui fig i C Szathmari, Autoportret Albumen prinț, , x cm Cu amabilitatea Biblioteca Academiei Române Probabil chiar în acel loc Szathmari a fost luat drept spion rus de către garnizoana turcă și tras în ea Duba lui a oferit ținta perfectă pentru tunerii turci Din fericire, I Tabloul schimbător în societatea noastră artileriştii nu erau trăgători pricepuţi şi îi era dor de artistul care putea să-i facă poza în siguranţă (fig ) Câțiva ani mai târziu, Ernest Lacan a descris acele momente în cartea sa Esquisses photographiques O propunere de Exposition Universelle et de la Guerre d'Orient: „Nu este fără pericol că domnul de Szathmari și-a făcut treaba Se afla lângă Oltenitza în primele zile ale lui aprilie , când rușii asediau orașul A vrut să facă o poză cu stația de carantină În consecință, s-a apropiat de oraș cu duba pe care a folosit-o drept laborator; apoi și-a pregătit camera și și-a început munca A fost surprins de o lovitură puternică și, aproape în același timp, din oraș s-a auzit zgomotul unei împușcături Domnul de Szathmari s-a gândit că a ales un loc prost și că ar fi mai bine să se mute din linia de foc a garnizoanei turcești Dar el a rămas curajos acolo O a doua lovitură a vibrat în aer și aceeași detonație a urmat o clipă mai târziu Era evident pentru artist că avea onoarea de a fi ținta și că focul devenea din ce în ce mai amenințător și mai precis Dar priveliștea pe care o avea era atât de interesantă, lumina și umbra atât de potrivite, încât îi era imposibil să se hotărască să părăsească locul Și, în plus, munca lui avea să fie finalizată în doar câteva momente A așteptat să fie totul gata Era timpul să plec O a treia cauțiune canonică, îndreptată mai bine decât celelalte, a arat pământul la câțiva pași în fața lui, acoperindu-l cu nisip Dar poza era magnifică!” smochin C Szathmari, cavalerişti turci, Amprentă de sare, , X cm Colecția autorului Rezultatul curajului și muncii asidue a lui Szathmari a fost un album de fotografii pe care l-a produs și care a dezvăluit imagini atât de vii ale războiului, încât nu a putut decât să fie aclamat ca o lucrare valoroasă de către toți cei care l-au văzut Albumul său, care conține aproximativ două sute de imagini, a devenit celebru datorită prezentării sale la Expoziția Mondială de la Paris din , iar Szathmari a primit medalia de clasa a II-a pentru munca sa După cum este descris de Ernest Lacan, albumul se deschide cu portrete ale comandanților ruși și turci, generalul prinț Michail Dimitrievitsch Gortschakoff, generalul baron Dimitri Erofeevitsch Osten-Sacken, feldmareșalul prințul Ivan Feodorovitsch Paskevitsch, comisarul Alexander Ivanovitsch Budberg, generalul Pavel Eustatievitsch Kotzebue, generalul Alexandru Kotzebue Nicolaevitsch Lüders și doi comandanți căzuți pe câmpul de luptă — generalii Selvan, uciși la Silistra și Soimonoff, uciși la Inkerman În urma acestor portrete, există unul al lui Omer Pașa, comandantul șef turc, Iskender Bey (numele musulman al contelui polonez Ilinski care s-a oferit voluntar în armata turcă și s-a remarcat în luptă), tânărul Tevfik Pașa ucis la Balaklava, Dervish Pasha și doi ofițeri din armatele aliate britanice și franceze, colonelei Simmons și Dieu Există, de asemenea, diverse feluri de soldați și localnici, infanteriști și cazaci din forțele ruse, bashibouzouks (cavaleri neregulați) și nizamyie (infanteri obișnuiți), lănciri austrieci, dragoni și infanteriști, câțiva țigani și negustori și artizani români Presa a lăudat această lucrare care a fost prezentată lui Napoleon al III-lea într-o audiență privată Publicația Societății Fotografice Franceze La Lumière din iunie a raportat cu entuziasm: „M de Szathmari, priceputul fotograf din București, a cărui sosire am anunțat-o deja, a avut onoarea de a fi primit de Împărat miercuri seară Majestatea Sa a vrut să vadă toate pozele legate în magnificul său album; era destul de interesat de portretele generalilor ruşi şi turci Ca martor ocular al atâtor evenimente legate de Războiul Oriental și fiind în relații apropiate cu cei mai mulți dintre cei care s-au remarcat în acea mare luptă, domnul de Szathmari a putut să ofere detalii interesante Majestății Sale În timp ce i-a acceptat omagiul, Împăratul l-a felicitat pe autorul acestei interesante colecții ” Szathmari a fost bine primit de regina Victoria la Castelul Osborne de pe Insula Wight la iulie Audiența a durat câteva ore, deoarece regina, prințul Albert și oaspetele lor, regele Leopold al Belgielor, s-au interesat profund de acestea fotografii de război La Lumière, aceeași revistă de fotografie franceză menționată mai sus, declara: „Portretele generalilor britanici, francezi, turci și ruși i-au interesat cel mai mult Regina l-a felicitat cu bunăvoință pe domnul de Szathmari pentru munca sa frumoasă și, acceptând cu bunăvoință omagiul său, Majestatea Sa l-a anunțat că îi va fi acordată o medalie de aur ca semn de apreciere ” Alături de albumul fotografic expus la Paris la Expoziția Mondială și de cele oferite lui Napoleon al III-lea și Reginei Victoria, alte exemplare au fost dăruite împăratului austriac Franz Joseph I, țarului Alexandru al II-lea, regelui de Württemberg și marelui duce Carl Alexandru de Sachsen -Weimar-Eisenach care, în semn de apreciere pentru munca sa, i-a acordat autorului diverse medalii Adrian-Silvan lonescu: Szathmari smochin C Szathmari, Carantina Oltenitza, Print cu sare, , x , cm Cu amabilitatea Libraryofthe Academiei Române smochin C Szathmari, Dâmbovitza, nd Imprimare pe albume, , x , cm Curtoazie Biblioteca Academiei Române I TheChangeable Pictureinour Society Unele dintre fotografii au servit de inspirație pentru litografiile colorate pe care Szathmari le-a comandat să fie tipărite la Viena în Două sunt păstrate la Biblioteca Academiei Române: Bashibouzouks arabi și Bashibouzouk și Arnaout Legendele sunt în germană: Nach einer von Szathmari vor Oltenitza verfertigten und collorirten Photographie Din acel moment, fotografia, pictura și litografia au fost întotdeauna strâns legate în cariera lui Szathmari A folosit frecvent fotografia pentru imprimeuri litografice Cu toate acestea, nu a fost singurul care a făcut-o Marie-Alexandre Alophe ( — ), a combinat fotografia cu litografia Marele Nadar ( - ) și-a pregătit Panthéonul prin fotografiarea celor pe care i-a portretizat în desenele sale de succes Mulțimi entuziaste se înghesuiau în fața vitrinelor magazinelor unde era expusă litografia lui mare, tipărită de Lemercier Etienne Carjat ( - ), prietenul apropiat al lui Nadar, a urmat acest exemplu de utilizare a fotografiei ca punct de plecare pentru desenele sale În , Szathmari a editat prima revistă ilustrată din București, Illustrațiunea Jurnal Universal (The Illustration Universal Journal) Pe lângă gravurile în lemn aduse direct de la Paris, care erau deja folosite în L'Illustration, și-a tipărit și propriile desene Lipsit de gravori buni, a fost nevoit să renunțe la această întreprindere după aproximativ un an De asemenea, a contribuit cu materiale scrise la periodicul vienez Photographische Correspondenz, unde rubrica sa a fost intitulată „Photographie Parisienne” În , Szathmari a realizat portretele oficiale ale domnitorului Alexandru Loan I și ale soției sale, Principesa Helene, care au fost ulterior litografiate la Paris de Lemercier În același an, a primit titlul de Pictor și Fotograf al Curții Prinților Domnitori I-a oferit Prințesei Helene un album minuscul cu poze carte-de-visite ale tipurilor populare și imagini de la București, două dintre ele priveliști de pe dealurile din jurul orașului Legat elegant, albumul are pe prima pagină următorul titlu scris de mână și dedicație: Souvenir de la Roumanie, dedié a son Altesse Sérénissime Hélène, Princesse Régnante de la Roumanie, par Charles Pap de Szathmari, Peintre et Photographe de la Cour de Son Altesse Sérénissime le Prince Reggnant Szathmari a fost mult timp atras de tipurile populare și a produs o serie mare de tablouri cu țărani, țigani, postilioni, negustori și artizani A făcut turul târgurilor și străzile aglomerate ale orașului în căutare de tipuri pitorești Ca un postilion, îmbrăcat în costumul său complet brodat, a pozat cu mândrie pe lângă un gard în atelierul artistului De asemenea, a adus în studioul său doi comedianți țigani cu ursul lor pe care i-au făcut să danseze pentru public în locuri publice sau piețe Szathmari a fost propriul său scenograf pentru acest tip de tablouri în scenă: au fost aduse înăuntru bușteni, garduri de lemn, pietre, tufișuri, crengi de brad și chiar blocuri de gheață pentru a sugera o ipostază în aer liber Unele dintre pozele sale au fost folosite ca modele pentru litografii pe care le-a desenat el însuși pe piatră și le-a tipărit în propriul atelier smochin C Szathmari și Andreas D Rei se r, Carul actorilor defilând la ceremonia de încoronare, r r Imprimare pe albume, r , x cm Cu amabilitatea Biblioteca Academiei Române smochin C Szathmari, Cartul actorilor, nd Ch ramolit hograf, x , cm Cu amabilitatea Biblioteca Academiei Române In si se afla in anturajul domnitorului cand Alexandru loan i-a adus un omagiu sultanului la Constantinopol Szathmari a realizat schițe la recepții și întâlniri oficiale care au fost publicate ulterior în reviste ilustrate precum Lllustrațiunea Jurnal Universal, L'Illustration și Le Monde Lllustré Sultanul i-a acordat lui Szathmari Ordinul Medgidie pentru operele de artă pe care le-a prezentat Ad ria n-Silva n lonescu: Szathmari După abdicarea lui Alexandru Loan, noul principe conducător, Carol de Hohenzollern-Sigmaringen, l-a ținut pe Szathmari în serviciul său și i-a apreciat priceperea Pictorul l-a însoțit pe tânărul prinț în călătoriile sale prin țară și a schițat toate evenimentele importante la care a fost martor Szathmari ar fi putut să fi acționat și ca ghid, văzând că cunoștea aproape toate locurile de interes istoric și cultural A pictat multe peisaje pentru noul său patron, dar a continuat să facă poze cu aparatul său foto Peisajele, bisericile, mănăstirile și țăranii erau subiectele lui preferate În , Szathmari a completat un album mare de fotografii numit România, care conține peisaje și monumente de istorie pe care le-a ilustrat începând cu Plăcile măsurau , x , cm Un alt album mare a fost cel în care a înfățișat Mitropolia Curtea de Argeș Albumele sale au fost expuse - cu mare succes - atât la Expoziția Universală din de la Paris, cât și la Weltausstellung din din Viena Pozele sale cu țărani în costume tradiționale, imaginile românești și albumul mare dedicat bisericii mitropolitane Curtea de Argeș au primit mențiune de onoare la Paris și au fost medaliate la Viena Szathmari a publicat un portofoliu de cromolitografie numit România Albumul Inălțimei Salle Domnitorului CAROL I Peisagefrumose și costume grațiose ce avem în terra tipări și albumul a fost tipărit în propriul atelier În , Szathmari a devenit membru al Societății Fotografice din Viena La izbucnirea Războiului de la Orientai din , el și-a urmat prințul pe câmpul de luptă El a făcut fotografii cu patronul său înconjurat de personalul său și de atașați militari străini, cartierul general, taberele militare, trupele care așteptau să fie revizuite, spitalele militare, bateriile și navele capturate pe Dunăre O altă imagine arată o liturghie ținută pe teren la care a participat prințul domnitor Carol l și generații și aides-de-camp O structură grosieră din lemn acoperită cu o cârpă de masă albă reprezintă un aer deschis; pe ea este o cruce și o Biblie între două bomboane Patru preoți îmbrăcați în regal sunt gata să îndeplinească slujba ortodoxă grecească smochin C Szathmari, Regina Elisabeta și invitații regali mergând la togageant, Cromolitografie, X , cm Cu amabilitatea Biblioteca Academiei Române După război, pozele lui Szathmari au fost legate în albumul Suvenir din Resbelul — (Souvenir of the War — ) Albumul a circulat fie cu coperți din piele, fie din catifea Fiecare imagine avea o legendă scrisă de mână de către autor IV Deși era scump, era un album foarte apreciat Unele dintre fotografiile sale au furnizat inspirația pentru marile acuarele comandate de prințul domnitor pentru colecția sa privată Altele au fost publicate în reviste ilustrate precum L'Illustration, The Illustrated London News, Illustriate Zeitung și Resboiul Constantin Săvulescu, efiap, Cronologia ilustrată a fotografiilor din România, perioada — , București: Asociația Artiștilor Fotografi , Ernest Lacan, Esquisses photographiques O propunere de Exposition Universelle et de la Guerre d'Orient, Paris , - Lumina, iunie The Light, iulie The following authors wrote about Szathmari as a war photographer: C Săvulescu, ‘The First War Photographic Reportage’, Image, no , , — ; C Săvulescu, ‘Carol Popp de Szathmari, primul fotoreporter de război?’, Magazin Istoric, no , December ; C Săvulescu, ‘Early Photography in Eastern Europe - Romania’, History of Photography An International Quarterly, vol , no , January , - ; C Săvulescu, ‘The First War Correspondent - Carol Szathmari’, Interpressgrafik, no , , - ; C Săvulescu, ‘Carol Szathmari, primul reporter fotograf de război’, Fotografia, no , July-August , - ; C Săvulescu, ‘ de ani de la primul fotoreportaj de război’, Cotidianul, no ( ), — March ; Constantin Săvulescu, efiap, (note ) - ; Pat Hodgson, Early War Photographs, Oxford: Ospray Publishing , — ; Lawrence James, Crimea - The war with Russiafrom contemporaryphotographs, Oxford: Heyes Kennedy , , , , ; Petre Costinescu, Emanoil Bădescu, ‘Imagini inedite din Războiul Crimeii’, Revista Muzeelor și Monumentelor — Muzee, no , ; Karin Schuller-Procopovici, ‘Ein Land aus dem Bilderbuch Das Rumănienalbum des Carol Szathmari ( - )’ ln: Bodo von Dewitz (ed ), Silber undSalz Zur FrühzeitderPhotographie im deutschen Sprachraum — , exh cat , Cologne and Heidelberg , - ; Barbu Brezianu, ‘Szathmari, primul fotograf de război’, HrAz, no , , - ; Kincses Kăroly, ‘A Fotogrăfus’ in: Kincses Károly (ed ), Uralkodók festéje, fényképésze: Szathmari Pap Kăroly, exh cat , Keskemet , - ; Quentin Bajac, L’image révélée L'invention de la photographie, Paris: Gallimard/Réunion des musées nationaux , ; Bahattin Oztuncay, 'Fotografiarla Belgelenen k Savaș / The First War Documented Through Photography' în: Bahattin Oztuncay, Kirim Savași'nin ПСІ Yili!lyoth Anniversary ofthe Crimean War, exh cat , Istanbul , , ; În calitatea sa oficială, Szathmari a capturat de multe ori asemănarea prinților conducători Unul dintre primele portrete a fost realizat în , la scurt timp după sosirea tânărului prinț în România Artista a acuarelat imprimeul pe hartie sarata pentru a o transforma intr-o lucrare gata de incadrata Spre deosebire de acesta, portretul din a fost pictat în întregime, deși a fost inspirat dintr-o fotografie făcută anterior În , când prințul Carol a devenit primul rege al României, Szathmari, în parteneriat cu un alt fotograf, Andreas D Reiser, a făcut poze la ceremoniile de încoronare Cu toate acestea, vremea nefavorabilă le-a făcut imposibil să obțină poze bune În consecință, Szathmari a realizat desene după fotografiile decolorate și a completat un album cromo-litografic impunător În figura , putem vedea pe regina Elisabeta și cumnatul ei cu cei doi fii ai săi mergând la o paradă în trăsura de la curte Acel album a fost ultima sa lucrare majoră Pictorul și fotograful de la Curtea Regală Carol Pop de Szathmari a murit la București la iunie Enterprising and industrious, a master of a multitude of artistic expressions, genres and techniques including miniatures, lithography, watercolour, portraits in oil and landscape painting, a passionate traveller with specific interests in ethnography and architectural themes, Szathmari understood the great advantages of photography in capturing evanescent moments faster and better than other artistic media His legacy is one of enduring interest Adrian-Silvan Ionescu: Szathmari Adrian-Silvan Ionescu, ‘Early Portrait and Genre Photography in Romania’, History of Photography An International Quarterly, vol , no , October—December , ; Adrian-Silvan lonescu, ‘Fotografii de Carol Szathmari din Războiul Crimeii în colecții americane și britanice’, Muzeul Național, vol x, , — ; Adrian-Silvan lonescu, Cruce și semilună, București: Editura Biblioteca Bucureștilor , — Adrian-Silvan lonescu, 'Szathmari, War Photographer' in: Adrian-Silvan lonescu (ed ), Războiul Crimeii, iyo de ani de la încheiere, Brăila: Muzeul Brăilei — Editura Istros , Benoît Peeters, Metamorfozele lui Nadar, Auby-sur-Semois: Marot , — ; Jean-Francois Bory (ed ), Nadar Drawings and Writings, Paris: Bookking International , — ; Claude Malécot, Lumea lui Victor Hugo văzută de nadari, Paris: Centre des monuments nationaux / Monum, Editions du patrimoine , - , , , , - C v Szathmary, „Fotografie pariziană”, Photographische Correspondenz, voi , nr — , ianuarie-decembrie , — Theodor Enescu, ‘Un album de fotografii al lui Carol Popp de Szathmary cu vederi din București’, Studii și Cercetări de Bibliologie l, , — Illustrațiunea Jurnal Universal, no , November L’Illustration, no iii , July Le Monde Illustré, no , July Karin Schuller-Procopovici, (note ) — Adrian-Silvan Ionescu, Artă și document Arta documentaristă în România secolului alxix-lea, București: Editura Meridiane , — Adrian-Silvan Ionescu, Penel și sabie Artiști documentariști și corespondenți de front în Războiul de Independență ( — ), București: Editura Biblioteca Bucureștilor , — Adrian-Silvan Ionescu, (note ) — Luke Gartlan O σ\ I The Changea ble Pici u re in ou r Society Wilhelm Willmann An Austrian Photographer in Nineteenth-Century Japan - fig ï Baron Raimund von Stillfried (Studio of Willmann Company), Hohe WürdentràgerJapon (High Dignitaries, Japan), March-April Hand tinted albumen print from collodion glass negative, x cm Doblhoff Collection, Rollettmuseum, Badén, Austria Printre cercetătorii de fotografie din secolul al XIX-lea din Japonia, Wilhelm Willmann primește de obicei mențiune de trecere ca asistent de studio timpuriu al fotografului austriac baron Raimund von Stillfried-Ratenicz ( — ) În timp ce cercetările din ultimele decenii au evidențiat activitățile a trei mari fotografi austrieci activi în primii ani ai perioadei Meiji ( - ) - și anume Wilhelm Burger, Michael Moser și von Stillfried - mai mulți dintre compatrioții lor mai puțin cunoscuți nu au primit încă atenție adecvată Wilhelm Willmann este un studiu de caz salutar al unui operator din culise esențial pentru ascensiunea studioului care a purtat numele partenerului său Deși aristocratul austriac Josef von Doblhoff s-a referit la el drept un compatriot, Willmann este curios absent din sursele biografice naționale standard Prin urmare, acest articol își propune să contureze starea actuală, desigur fragmentară, a cercetării asupra carierei sale, în efortul de a promova recuperarea sa istorică În timp ce detalii fundamentale, cum ar fi locul nașterii și morții sale, într-adevăr întreaga sa carieră în afara Japoniei, rămân nedocumentate, această schiță va promova, sperăm, recunoașterea semnificației sale și a progreselor progresive care caracterizează atât de mult cercetarea fotografiei Primii ani ai lui Willmann în Yokohama par tipici pentru activitățile de afaceri ale multor rezidenți expatriați ai portului comercial El apare pentru prima dată în Yokohama intrând în parteneriat cu negustorii generali Ladage, Oelke & Company la septembrie La scurt timp după aceea, el a cumpărat firma împreună cu un asociat pentru a forma magazinul comercial al Rothmund, Willmann & Company O reclamă a acestuia fermă, auzind portrete gravate adiacente ale celor doi parteneri de afaceri, supraviețuiește în Arhivele de istorie Yokohama (Yokohama kaikô shiryokan) Conform înregistrărilor de transport de pasageri, Willmann a călătorit la Shanghai și, respectiv, Hyogo în martie și, respectiv, septembrie Și-a continuat călătoria în Guam în căutare I TheChangeable Pictureinour Society a unui vas navlosit rătăcit trimis să vândă mărfuri în Insulele Mariane Astfel de înregistrări demonstrează extinderea afacerii companiei în Oceanul Pacific Până în martie ï , înființarea Willmann & Company, situată la adresa comercială proeminentă nr ï, Main Street, Yokohama, a semnalat succesul proprietarului ca om de afaceri independent În calitate de depozitar general și comisionar, specializat în importul de vinuri și băuturi alcoolice, managerul a prosperat furnizând comunității străine diverse produse și produse de lux În vara anului , baronul Raimund von Stillfried și-a stabilit studioul în sediul noului său asociat Wilhelm Willmann Departe de a fi un simplu asistent, acesta din urmă pare să fi fost principalul susținător financiar în formarea noului studio Willmann nu avea doar adresa ideală pentru noua afacere, ci și experiența de afaceri și puterea financiară necesare lansării unui studio fotografic După cum au recunoscut de mult timp oamenii de știință, studiourile fotografice erau scheme costisitoare care necesitau sprijin financiar considerabil Succesul lor s-a bazat nu mai puțin pe sprijinul financiar și pe un management solid decât pe abilitățile fotografului În ciuda trecutului său aristocratic, von Stillfried avea un capital financiar propriu Își înstrăinase aproape familia după ce a abandonat o carieră militară promițătoare pentru a-și continua pofta de călătorie Angajamentul său față de cauza nefastă a împăratului Maximilian din Mexic a ajutat, probabil, la repararea punților cu tatăl său, dar cu greu oferise o recompensă financiară prea mare În anii imediat anteriori înființării studioului, el fusese angajat ca secretar pentru Legația Germaniei de Nord din Tokyo Aceasta a fost o poziție respectabilă, dar cu siguranță nu a oferit venitul necesar pentru noua afacere Fără sprijinul financiar al partenerului său de afaceri, von Stillfried nu ar fi putut lansa noul studio din Yokohama Dacă von Stillfried nu ar fi obținut un astfel de sprijin, este de imaginat că fondurile ar fi fost găsite în cele din urmă în altă parte, totuși momentul înființării studiourilor a fost crucial pentru succesul său final La începutul anilor au fost martorii unei transformări rapide în economia din Yokohama, instigată de apariția unei industrie turistice internaționale Odată cu finalizarea rețelelor internaționale de transport feroviar și de nave cu abur și relativa stabilitate politică a noului guvern, turiștii străini au sosit în căutarea experienței culturale autentice a Japoniei Stillfried & Company era bine poziționat pentru a satisface această nouă clasă profitabilă de călători Decizia lui Willmann de a finanța noul studio a recunoscut acest mediu de afaceri în schimbare rapidă A finanța un compatriot fără experiență, nedovedit pe o piață deja competitivă, era riscant, dar stimulentele financiare păreau să depășească pericolele În primii ani de studio, von Stillfried a produs unele dintre cele mai bune portofolii fotografice din Japonia secolului al XIX-lea Cu toate acestea, întreprinderea managerială a partenerului său de afaceri a fost, de asemenea, crucială pentru prosperitatea studiourilor La septembrie , Willmann a adresat o scrisoare lui Zusho Hirotake, șeful filialei din Tokyo a Oficiului de Colonizare Hokkaidô (Kaitakushi) Scrisoarea a subliniat termenii contractului în baza căruia fotograful companiei va călători pe insula de la frontiera nordică Hokkaidô și va documenta lucrările recente ale departamentului Corespondența lui Willmann cu oficialul guvernamental sugerează rolul său central în negocieri Comisia, mai ales având în vedere poziția compromisă a partenerilor săi de afaceri în cercurile guvernamentale după implicarea sa într-un scandal diplomatic grav la începutul anului Portofoliul ulterior al lui Von Stillfried despre regiune și locuitorii săi indigeni au fost expuse ca parte a secțiunii oficiale japoneze la Expoziția Mondială de la Viena Acest eveniment a fost o oportunitate indispensabilă pentru fotograf de a-și familiariza publicul de acasă cu munca sa În timpul absenței de treisprezece luni a lui von Stillfried în străinătate pentru a participa la expoziția de la Viena, studioul a revenit la conducerea partenerului său de afaceri Cu toate acestea, Willmann s-a dovedit a nu fi un simplu îngrijitor care aștepta întoarcerea maestrului Mandatul său a fost martor la instigarea a două inovații cheie în operațiunile studioului În primul rând, studioul a deschis o bibliotecă cu abonament formată din patru mii de volume în germană, engleză, franceză și olandeză Anunțată într-un ziar local în mai , așa-numita Bibliotecă Yokohama a pus la dispoziție texte, altfel dificil de obținut, atât pentru cititorii străini, cât și pentru cei indigeni, pentru o mică taxă '' În al doilea rând, Willmann a făcut publicitate vânzării de echipamente fotografice în presa în limba japoneză, căutând în mod activ să furnizeze cele mai recente bunuri importate practicienilor indigeni și să promoveze astfel profesia în rândul japonezilor Deși Stillfried & Company făcuse publicitate cu ocazii anterioare în presa japoneză, aceste anunțuri ofereau o gamă largă de produse spre vânzare, inclusiv camere întunecate portabile (shashinbako), camere foto (shashinkyô), colodion de primă clasă (gokujô korurodiyon), nitrat de argint (nitorikku) gin), clorură de aur (kuroroido kin) și hârtie albumenă (ranekigami) Într-o perioadă de creștere extraordinară în industria fotografică japoneză, această reclamă subliniază rolul studioului ca furnizor cheie de materiale importate pe piața locală Deși probabil că von Stillfried a încurajat aceste inițiative, absența sa prelungită și eșecul întreprinderii sale de peste mări i-au slăbit grav poziția în afaceri Viena se dovedise un dezastru financiar O ceainărie cu șapte camere, expediată pe cheltuiala lui, fusese asemănată cu un bordel în presa vieneză, ceea ce a dus la respingerea acestuia din expozițiile oficiale Ceainăria a fost aruncată într-un colț mai puțin salubre al Praterului, ceea ce a dus la nerealizarea clientelei preconizate Proprietarul s-a întors la Yokohama aproape în faliment pentru a face față unei noi realități de afaceri Un indiciu valoros al naturii modificate a „parteneriatului” al companiei poate fi deslușit în jurnalul de călătorie al globetrotterului austriac Josef von Doblhoff ( — ) Pe drum în jurul lumii, Doblhoff a ajuns în Yokohama la doar câteva săptămâni după întoarcerea lui von Stillfried de la Viena: L-am vizitat și pe baronul Stillfried, fotograf și partener de afaceri al firmei „Willmann” (de asemenea austriac) Asociatul [Stillfried] a trăit deja multă nenorocire și se prezintă cu cei mai neîncrezători ochi; poartă scrisă pe chip expresia unei mari oboseli, pe care nu o văzusem niciodată la un bărbat [L-am vizitat și pe baronul Stillfried, fotograf ca partener al companiei „Willmann” (de asemenea austriac) tovarășul său a trecut deja multă nenorocire și ca urmare a căpătat cei mai suspicioși ochi; și-a scris pe față o expresie de mare sațietate, așa cum nu mai văzusem niciodată la un bărbat ] Luke Gartlan: Wilhelm Willmann I Tabloul schimbător în societatea noastră figura Willmann & Co Untitled [Portret of a Foreign Woman], Carte de visite, recto and verso, - Colecția Christian Polak, Tokyo smochin Willmann & Co„ Untitled[Interior ofFive Women], Carte de visite, - Colecția fotografică a Institutului Regal de Antropologie, Londra smochin Willmann & Co , Untitled[Jinrikisha Scene], Carte de visite, - Colecția fotografică a Institutului Regal de Antropologie, Londra Pe lângă descrierile personale interesante, Doblhoff sugerează că von Stillfried a rămas coleg al unui studio redenumit în onoarea partenerului său de afaceri Distincția sa între fotograf și proprietarul studioului este evocată în continuare în arhiva sa de fotografii colectate în timpul călătoriei sale În câteva cazuri precum Hohe Würdentrager Japan (înalți demnitari, Japonia), Doblhoff a mâzgălit în mână pe muntele „Stillfried phot (Yokohama Willmann & Со)” (fig ) O astfel de notație îl identifică pe fotograf ca fiind angajatul studioului Willmann & Со Fotografia a doi demnitari este, prin urmare, o lucrare a lui von Stillfried, dar una produsă sub auspiciile Willmann & Company Alte dovezi ale activităților noii companii pot fi găsite în câteva carte de vizită rare tipărite cu numele studioului și adresa pe verso În general, aceste carte se împart în două grupuri Câteva carte existente, cum ar fi portretul frumos al unei tinere la modă, s-au ocupat de piața externă a locuitorilor locali și a vizitatorilor itineranți din Yokohama (fig ) Ca activitate de zi cu zi a studioului, astfel de comisioane trebuiau efectuate indiferent de absența fotografului principal la Viena Este posibil ca Willmann să fi fost responsabil pentru multe dintre aceste portrete În plus, studioul a produs și o serie de scene de gen japonez în tradiția consacrată a lui Yokohama shashin (fig și ) Nuanțate manual de coloriști pricepuți ai studioului, aceste fotografii erau tipice pentru reprezentările atent aranjate ale industriei ale subiectelor tradiționale Acestea au inclus atât scene de grup în interior, cât și în aer liber, cu figuri adesea portretizate într-o anumită activitate sau profesie În aranjarea subiecților în fața camerei, relația lor fizică unul cu celălalt în spațiu și utilizarea anumitor elemente de recuzită și decoruri, aceste carte amintesc puternic de practica fotografică a lui von Stillfried Kakemono sau pictura agățată pe peretele din spate al figurii , de exemplu, apare adesea în lucrarea sa de studio în format mare Având în vedere distincția făcută de Doblhoff între fotograf și proprietar, fotograful real responsabil pentru astfel de carte nu poate fi determinat în mod concludent Cu toate acestea, activitățile de afaceri ale lui Willmann s-au extins dincolo de piața fotografiilor suvenire Practicile sale demonstrează că studiourile conduse de străini din Yokohama nu au produs doar imagini turistice nostalgice pentru export, ci au fost implicate activ în transformările politice și culturale ale societății japoneze La iunie , Willmann a trimis o factură către Departamentul de Finanțe al Oficiului de Colonizare Hokkaidô din Tokyo (fig ) El a cerut plata a cincizeci și doi de dolari pentru munca întreprinsă la instigarea lui Es Boynton, un litograf și tipograf american din Shinagawa, Tokyo, pentru duplicarea fotografică a diagramelor În timp ce acest document mărturisește activitățile comerciale în curs de desfășurare a studiourilor pentru guvernul japonez, factura atașată oferă, de asemenea, un rezumat neprețuit al diverselor specializări ale studiourilor (fig ) Acestea includ nu numai un impresionant б smochin Wilhelm Willmann către Departamentul de Finanțe al Oficiului de Colonizare Hokkaido, Filiala Tokyo, iunie Kaitakushi gaikokujin kankei shokan, scrisoarea , Colecția de Studii Nordice, Universitatea Hokkaido, Sapporo smochin Willmann & Company Factură către Departamentul de Finanțe al Oficiului de Colonizare Hokkaido, Filiala Tokyo, iunie Kaitakushi gaikokujin kankei shokan, scrisoare , Colecția de Studii Nordice, Universitatea Hokkaido, Sapporo un sortiment de abilități fotografice și echipamente importate de vânzare, dar și o pretenție de a oferi „fotografie noaptea la lumină artistică” Anunțul demonstrează statutul de vârf al studioului Deoarece se știe că fotograful austriac Michael Moser a primit lecții de fotografie cu vedere nocturnă de la fotograful venețian Carlo Naya, această reclamă sugerează că acesta ar fi oferit specialitatea ca angajat ocazional al studioului Willmann & Company a fost primul studio care a oferă specialitatea în Japonia Într-o corespondență suplimentară, Boynton i-a scris secretarului Biroului de Colonizare Hokkaidô din Tokyo, Noguchi Gennosuke, cu privire la plata către studioul din Yokohama: Sinagawa [Shinagawa], iunie G Noguchi, Esq Stimate domn, Ca răspuns la nota dumneavoastră cu privire la topurile de la domnii Willmann & Go Fotografi, Yokohama, aș spune, în prezent intenționez să merg la Yokohama mâine și le voi arăta (domnilor Willmann & Go ) nota dumneavoastră Nu am nicio îndoială că vor returna cu ușurință graficele de îndată ce factura lor va fi aranjată pentru decontare A ta cu adevărat, ES Boynton Se pare că studioul de fotografie a refuzat să returneze graficele prețioase ale departamentului până la achitarea plății Intervenția lui Boynton în numele departamentului caracterizează rolul de mediator al multor angajați străini ai guvernului japonez Oficiul de Colonizare Hokkaidô a angajat numeroși experți și companii străine într-un efort de „modernizare” a insulei de nord a Japoniei Utilizarea fotografilor și litografilor străini a reproduce studiile cartografice ale regiunii exemplifica impulsul către cunoașterea geografică care ar facilita integrarea acesteia în conștiința colectivă a statului modern al Japoniei Utilizarea din ce în ce mai mare de către guvern a acestor tehnologii reprografice introduse a determinat înființarea unui birou oficial de tipărire (Ôkurashô shiheikyoku) Willmann, însă, nu va primi niciodată plată pentru munca sa La iunie , trei anunţuri consecutive au apărut în Japan Gazette care anunţa plecarea sa din studio: ÎNȘTIINȚARE Subsemnatul are, de la această dată, și-a transferat afacerea către ASOCIATIA FOTOGRAFICA JAPONIA Toate datoriile datorate sau datorate firmei W Willmann vor fi plătite și primite de către Managerul Asociației menționate mai sus W WILLMANN ÎNȘTIINȚARE Cu referire la cele de mai sus, ASOCIAȚIA FOTOGRAFICĂ JAPONĂ roagă să informeze Comunitatea că au achiziționat afacerea w willmann baronul r stillfried va acționa ca Manager ÎNȘTIINȚARE Subsemnatul roagă cu respect să invite atenția Rezidenților și Călătorii spre Est spre imensul lor sortiment de vederi și COSTUME ALE ACESTEI TĂRI Și mai ales la romanul lor Peisaje de mărimea unui mamut căruia i s-a acordat Premiul I la Expoziția de la Viena, ASOCIATIA FOTOGRAFICA JAPONIA Nr , Strada Principală baronul R Stillfried Administrator Yokohama, iunie Aceste notificări furnizează dovezi concludente că Asociația Fotografică din Japonia, în stil măreț, a lui von Stillfried a fost succesorul direct al studioului Willmann & Company Acesta din urmă nu era un atelier satelit minor format în umbra întreprinderii lui von Stillfried Oricât de scurtă a durat activitatea sa, Willmann & Company a fost succesorul Stillfried & Company și strămoșul Asociației Fotografice din Japonia, reprezentând adresa comună a tuturor celor trei studiouri Aceste schimbări de nume reflectă evoluția în afaceri a principalilor doi protagoniști ai studiourilor Prin anunțarea recentului său premiu la Viena, von Stillfried LukeGartlan: WilhelmWillmann I TheChangeable Pictureinour Society subliniază perspectivele de viitor pentru Asociația Fotografică din Japonia Cu toate acestea, cea mai grăitoare declarație nu a fost proclamarea acreditărilor internaționale ca auto-desemnarea repetată ca manager de studio Astfel, anunțul a făcut publică realizarea finală de către von Stillfried a unei combinații evazive de control artistic și financiar al studioului Poate din cauza „marii oboseli” descrisă de Doblhoff, Willmann a cedat în cele din urmă ambițiilor partenerului său de afaceri Patru zile mai târziu, pe iunie , a plecat în cele din urmă din Yokohama la bordul unui vapor cu aburi în drum spre San Francisco Locația și activitățile sale ulterioare rămân neclare, dar se pare că nu s-a mai întors niciodată în Japonia Aș dori să mulțumesc lui Sebastian Dobson, Takahashi Norihide și Hans Schreiber pentru diferitele lor contribuții la pregătirea acestui eseu Dacă nu se indică altfel, toate traducerile sunt ale autorului Numele japoneze sunt date mai întâi în ordinea tradițională a numelui de familie Despre fotografi austrieci din Japonia secolului al XIX-lea, vezi Gert Rosenberg: Wilhelm Burger: Ein Welt- und Forschungsreisender mit der Kamera — , Viena, Christian Brandstatter, ; și Luke Gartlan, „A Chronology of Baron Raimund von Stillfried ( - )”, în John Clark: Japanese Exchanges in Art, s to s, Sydney: Power Publications , — Deși este numit William Willmann într-un director de afaceri din Yokohama, mă refer pe parcursul acestei lucrări la presupusul său nume de naștere Wilhelm Willmann „Japan Gazette” Hong List and Directory for , Yokohama, Japan Gazette, , Comercianții vorbitori de limbă germană își anglizau adesea numele în Japonia secolului al XIX-lea De exemplu, el nu este menționat nici în Constant von Wurzbach, Biographisches Lexikon des Kaiserthums Oster-reich, Vienna: kk Hof- und Staatsdruckerei — , nici Timm Starl's Lexikon zur Fotografie in Osterreich bis , Vienna: Albumverlag The Daily Japan Herald , nr ( octombrie ), The Daily Japan Herald , nr (i ianuarie ), , citat în Terry Bennett: Photography in Japan, — , Tokyo: Tuttle Publishing , Pentru o reproducere, vezi Yokohama kaikô shiryôkan (ed ): Yokohama mono no hajimeshi (History of the Origins of Yokohama Things), Yokohama: Yokohama kaikô shiryôkan [ ], W Willmann' a plecat din Shanghai la bordul vasului Cadiz pe martie și a ajuns la Yokohama pe aprilie North China Herald II, nr (i aprilie ), ; The Japan Times' OverlandMail V, nr ( aprilie ), El a plecat din Yokohama în drum spre Hiogo pe septembrie The Japan Times' Overland Mail N, nr (i septembrie i ), Japan Weekly Mail II, nr ( februarie i i), Japan Herald Directory și Hong List, pentru Yokohama, Yokohama, Japan Herald, în martie , secțiunea de reclame Willmann a fost caracterizat recent ca un „entuziast amator” , dar dovezile prezentate aici pledează pentru o reconsiderare fundamentală a carierei sale în Japonia Oricare ar fi abilitățile sale ca fotograf, el a fost mult mai mult decât un simplu asistent al celebrului său asociat La început, finanțator și manager, el a extins operațiunile de afaceri ale studioului, oferind materiale și echipamente importate pe piața japoneză și îndeplinind contractele cu guvernul Meiji În aceste privințe, el a fost crucial pentru succesul comercial al studiourilor asociate și pentru semnificația lor mai largă în diseminarea fotografiei în Japonia Prin urmare, cariera sa adaugă un alt nume unei liste influente de fotografi austrieci activi în Japonia secolului al XIX-lea LukeGartlan: WilhelmWillmann The Chronicle & Directory for China, Japan, the Philippines, & c , Hongkong, 'Daily Press' Office, , and The “Japan Gazette” Hong List and Directory for , Yokohama, Japan Gazette, ianuarie , и Pentru detaliile biografice ulterioare, vezi Gartlan, (nota ) — Hokkaidô kôbunroku, hakusho, nr , subiectul nr , Hokkaidô Prefectural Archives (Hokkaidô-ritsu monjokan), Sapporo, citat în Shibuya Shirô, Hokkaidô shashinshi (Istoria fotografiei Hokkaidô), Tokyo; Heibonsha , — Despre această chestiune, vezi Gartlan, (nota ) — „Baronul Stillfried” s-a îmbarcat din Yokohama la ianuarie și s-a întors treisprezece luni mai târziu, pe februarie Hong Kong Daily Press, nr ( ianuarie ), ; și The Japan Weekly Mail , nr ( februarie ), The Japan Weekly Mail IV, nr ( mai ), Yokohama mainichi shinbun, nr ( decembrie ), , citat în Kamei Takeshi: Nihon shashinshi no ochibo hiroi (Gleanings from the History of Japanese Photography), Tokyo: Nihon shashin kyôkai , — „The Japanese Tea House in the Vauxhall Garden of the Prater”, Illustrirte Zeitung (Leipzig), nr ( octombrie ), - J[osef] D[oblhoff]: Pagini de jurnal dintr-o călătorie în Asia de Est, - , voi , Viena: Wilhelm Kohler , - Gert Rosenberg, „Patria Stiriană a fost mai puternică The Photographer Michael Moser, — ', Camera Austria, nr ( ), ES Boynton către Noguchi Gennosuke, scrisoarea nr , Kaitakushi gaikokujin kankei shokan, Colecția de Studii Nordice, Universitatea Hokkaidô, Sapporo Gazeta Japoniei, nr ( iunie ), TheJapan Gazette, nr ( iunie ), Bennett, (nota ) Carmen Pérez Gonzalez OO Fotografia colorată manual în secolul al Içj-lea în Asia: Japonia, India și Iran I Tabloul schimbător în societatea noastră smochin i Kusakabe Kimbei, Trei samurai, c Imprimare pe albume colorate manual Muzeul Ludwig, Köln În această lucrare, autorul analizează modul în care trei tradiții picturale diferite au influențat fotografia colorată manual în secolul al XIX-lea în țările lor respective: ukiyo-e japonez, pictura în miniatură indiană și portretul Qajar în Iran La scurt timp după ce Louis-Jacques-Mandé Daguerre a anunțat dezvoltarea dagherotipului în , publicul a reclamat posibilitatea de a surprinde culorile naturale ale lumii reale și a apărut dezamăgirea ca urmare a lipsei de imagini color realiste În timp ce oamenii așteptau descoperirea fotografiei color naturale, s-a stabilit o alternativă sub forma folosirii pigmenților pe fotografiile colorate manual La numai trei ani după anunțul lui Daguerre, primul brevet american pentru colorarea manuală a dagherotipurilor a fost acordat lui Benjamin R Stevens și Lemuel Morse , iar un al doilea brevet american pentru colorarea dagherotipurilor a fost acordat mai târziu în același an O metodă specială pentru colorarea manuală a fost dezvoltat pentru fiecare mediu de fotografie Fotografiile au fost colorate într-unul din trei moduri: nuanțare manuală, colorare manuală sau supravopsire Fotografiile colorate sunt realizate cu hârtie de imprimare vopsită în care o singură culoare subliniază imaginea și este mai pronunțată în tonuri evidențiate și mijlocii Începând cu anii , hârtiile de imprimare cu albumen au fost disponibile în roz pal și albastru, iar hârtiile de imprimare cu gelatină-argint în mov pal sau roz au devenit disponibile începând cu anii Colorarea manuală se referă la o imagine pictată ușor, care se distinge în continuare ca fotografie și a fost realizată în mod normal folosind acuarele care erau mai permanente decât vopselele; cu toate acestea, acestea erau mai puțin transparente și, prin urmare, erau mai susceptibile de a ascunde detaliile Suprapictura se referă la o imagine care a fost pictată intens și ale cărei origini fotografiei ar fi putut fi complet ascunse , și a implicat adesea modificarea aspectelor nedorite ale fotografiei originale Costul unei fotografii pictate depindea în mare măsură de cantitatea de vopsea aplicată pe imprimare A avea un portret de fotografie colorat manual a devenit un simbol de statut, deși majoritatea oamenilor din clasa inferioară își puteau permite doar o nuanță trandafirie pe obraji și vopsea aurie pe bijuterii I TheChangeable Pictureinour Society Culoarea nu a fost întotdeauna un plus simplu sau realist la o fotografie Uneori fotografia era vopsită prin spălare pentru a obține o calitate simbolică Acest lucru este valabil mai ales în cazul fotografiei autohtone pictate manual din India, așa cum vom vedea mai târziu în câteva exemple din acest articol Curatorul și criticul de artă american Peter Galasi afirmă că fotografia din Occident a făcut ecou sintaxa proto-fotografică a picturii europene anterioare și același lucru este valabil și pentru țările non-europene, inclusiv pentru cele trei țări de care se referă această lucrare Fotografie colorată manual în Japonia Fotografia a ajuns în Japonia înainte de marele val de occidentalizare care a marcat perioada Meiji ( — ) Așa cum sa întâmplat în India și Iran, japonezii au adoptat procesul fotografic după o perioadă inițială de ezitare și au modelat estetica fotografiei după propriile lor tradiții picturale Deși colorarea manuală a fotografiilor a fost introdusă în Europa, nu a fost niciodată la fel de populară ca în Japonia, unde practica a devenit o formă de artă respectată și rafinată în anii Cine a inițiat pictarea fotografiilor în Japonia este necunoscut, deși majoritatea istoricilor de fotografie și de artă, inclusiv Stanley B Burns și Claudia Delank, afirmă că primul care a folosit în mod constant colorarea manuală în țară ar fi putut foarte bine să fi fost Felice Beato ( — ) ) Dar nu există nicio îndoială că Beato a fost cel care a recunoscut potențialul comercial al imaginilor pictate și a devenit principalul susținător al acesteia În studioul său, abilitățile rafinate ale acuarelistilor japonezi și ale tipografilor pe lemn au fost aplicate cu succes fotografiei europene; aceasta a devenit o practică răspândită în studiourile fotografilor japonezi Fotografiile pictate ale acestor fotografi comerciali imitau operele de artă ukiyo-e Istoricul de artă Claudia Delank subliniază că fotografiile de la Yokohama nu au fost doar o continuare a suportului de tipărire comercială al ukiyo-e, ci și a formei speciale de tipărituri color, surinomo, care au fost în mare parte comandate pentru uz privat de către cercurile poeţilor şi au fost tipărite cu mare grijă şi elaborare Termenul ukiyo-e, sau „imagini ale lumii plutitoare”, se referă la un stil de pictură de gen și tipărire pe lemn care a apărut în Japonia în secolul al XVII-lea și a fost practicat până în secolul al XIX-lea; mai precis, în toată Epoca Edo ( — ) După cum afirmă istoricul de artă japonez Tadashi Kobayashi: asociată inițial cu o viziune budistă asupra lumii și făcând aluzie la efemeritatea existenței omului, expresia „lume plutitoare” a ajuns ulterior să sugereze o preocupare hedonistă pentru momentul prezent, cu cele mai recente mode, activități și stilul de viață al culturii urbane și presupunea o anumită șic În cuvintele istoricului foto și colecționarului Stanley B Burns, ukiyo-e-ul și fotografiile pictate au oferit turiștilor și rezidenților străini un compendiu realist al vieții japoneze Cele mai recurente și importante trei teme ale tradiției picturii ukiyo-e sunt femeile frumoase (bijin) și lumea lor în ceainăria și acasă, samuraii și peisajele O imprimare minunată în lemn care înfățișează o prostituată iemale într-un kimono de vară este un exemplu bun de ukiyo-e tipic (fig ) A fost pictat de Kitagawa Utamaro (c — ) Imaginile ukiyo-e ale femeilor din cartierele de plăcere au fost probabil cele mai populare dintre aceste opere de artă japoneze Ca Burns State, până în primul deceniu al secolului al XX-lea în Occident, fotografia pictată avea să reprezinte Japonia, așa cum făcuseră anterior aceste blocuri de lemn Fotografii au angajat artiști pentru a picta imaginile și nu numai că au adoptat estetica ukiyo-ului -e, dar și temele descrise în ele În fotografie, portretele gheișei erau populare atât printre japonezi, cât și printre străini Cu toate acestea, după cum afirmă istoricul foto Margarita Winkel, în timp ce străinii aparent doreau imagini cu „femei japoneze” anonime, așa cum sunt idealizate în imaginația occidentală, japonezii par să fi fost interesați de portretele unor femei specifice pe care le admirau și, în acest sens, fotografiile bijin erau în întregime în conformitate cu tradiția tipăririi pe lemn Ea afirmă, de asemenea, că tendința fotografiei de a descrie bijin este legată de renașterea genului în tipărituri pe lemn de către artiști precum Toyohara Chikanobu, Ogata Gekko ( - ) și Kobayashi Kiyochika ( - ) la sfârșitul secolului al XIX-lea Stilul de portretizare este practic identic ca compoziție și atmosferă După cum spune Delank, colorarea manuală a fotografiilor a necesitat multă muncă intensă și a fost realizată cu perfecțiune Un bun colorist de mână ar putea termina doar fotografii într-o zi de lucru de ore smochin Kitagawa Utamara, Kashi (se referă la canaisul din Yosiwara), Ukiyo-e, , x , cm Colecția Otto Riese, Muséum für Ostasiatische Kunst, Köln smochin Anonim, Femei adormite acasă, Imprimare pe albume colorate manual, , x , cm Muzeul Ludwig, Köln Carmen Pérez González: Fotografia colorată manual în secolul I în Asia I TheChangeable Pictureinour Society În Femei adormite japoneze (fig ), două femei japoneze sunt reprezentate într-o scenă în scenă, cu un aranjament elaborat al fiecărui detaliu, de la mobilier la îmbrăcăminte Ambele femei sunt prezentate purtând kimonouri tradiționale, iar capetele lor sunt sprijinite pe un obiect tradițional japonez din lemn, toate elemente iconografice împrumutate din picturile ukiyo-e Kusakabe Kimbei ( — ) a fost un fotograf japonez cunoscut și foarte interesant, care a devenit un adevărat maestru al acestei tehnici Kimbei a lucrat cu fotografi occidentali și le-a înțeles tehnicile, dar și-a dezvoltat propriul stil personal A fost asistentul și colorist al lui Beato și apoi a devenit independent și și-a condus propriul studio Pozele modelelor sale erau mai confortabile decât cele din fotografiile contemporanilor săi Three Samurai (fig ) este o imagine interesantă și magnetică realizată de acest fotograf care seamănă în mod clar cu estetica și iconografia ukiyo-e-ului samurailor Există, cu siguranță, și câteva exemple deosebit de inedite care provin din sufletul artistic al fotografului, cum ar fi colajul fotografului japonez Tamamura K în care de fețe de bebeluși au fost așezate împreună și apoi colorate individual, rezultatul fiind într-o imagine foarte interesantă și neobișnuită Și toate fețele bebelușilor au fost plasate într-o fotografie foarte mică, exact x mm Pentru a produce acest tip de colaj, fotograful ar asambla o selecție de asemănări individuale pe o singură imprimare; această tehnică a devenit populară în anii După cum subliniază istoricul foto american Naomi Rosenblum, acestea au fost produse prin lipirea și re-fotografierea capetelor și porțiunilor din trunchi din portrete individuale Aceste compozite au acordat puțină atenție congruențelor dimensiunilor și luminii și reprezentării spațiului cu aspect real Faptul că imaginea anterioară a fost pictată manual cu meticulozitate o face și mai interesantă Cu toate acestea, această imagine este o excepție, iar majoritatea fotografiilor colorate manual erau toate foarte uniforme ca stil, iconografie și compoziție Fotografie colorată manual în India O lume mai puțin cunoscută, dar extrem de interesantă și unică, este cea a fotografiilor colorate manual produse de fotografi și pictori indieni Istoricul și criticul de artă Judith Mara Gutman a fost primul cercetător care a făcut o analiză vizuală a fotografiilor indiene colorate manual din secolul al XIX-lea După cum afirmă ea în cartea ei controversată, Through Indian Eyes lyth andEarly th Century Photography from India, „o nouă generație de artiști indieni, care trăiau din anii până în primele decenii ale secolului XX, a introdus o nouă estetică, moștenită din canoanele miniaturii indiene, în fotografiile pictate Mâinile, chipul și picioarele, toate ocupând locuri specifice în canoanele de frumusețe stabilite de-a lungul veacurilor, au fost lăsate fotografice, în timp ce podoabele, precum bijuterii, covoare, scaune, haine și fundaluri au fost bogat pictate cu culoare pentru a umple spațiul Culoarea și spațiul au fost folosite diferit în fotografiile pictate decât au fost în picturi, deși utilizarea lor a fost construită pe abordări tradiționale Când ne confruntăm cu fotografiile indiene colorate manual din secolul I, ne dăm seama că ele prezintă elemente moștenite din tradiția picturii în miniatură indiană, cum ar fi înțelegerea spațiului (planeitate, bidimensionalitate) și utilizarea culorilor Cazul Indiei este deosebit de interesant pentru această lucrare, deoarece fotografia pictată manual presupune manifestări regionale și pot fi observate diferite stiluri picturale, cum ar fi în Școala de pictură Nathdwara din Rajasthan Fotografia pictată este prezentă în special în Rajasthan și acesta este probabil statul în care se găsesc cele mai multe exemple Fotografia pictată a atins apogeul dezvoltării sale în nordul Indiei și a fost cea mai comună în Rajasthan (Nathdwara, Udaipur, Jodhpur, Jaipur), Maharashtra și Gujarat În schimb, este interesant să comparăm fotografiile japoneze colorate manual cu abordarea lor realistă, utilizarea culorilor moi și uniformitatea stilului cu fotografiile indiene colorate manual și abordarea lor idealistă, utilizarea culorilor strălucitoare și bogăția și varietatea prezentarea lor India este o țară a culorilor Culoarea fiind o parte atât de importantă a culturii indiene, este ușor de înțeles prezența culorilor strălucitoare în fotografia indiană din secolul I și pentru indieni, așa cum afirmă Judith Mara Gutman, fotografiile, în forma lor „pură”, nu au fost niciodată la fel de importante ca „imagine” care a rezultat în cele din urmă De fapt, indienilor le-a fost greu să accepte lumea alb-negru a fotografiei din secolul I Indienii simt cu siguranță o anumită groază față de lipsa culorilor în viața de zi cu zi și în creația artistică Culoarea albă reprezintă liniștea și puritatea în India În schimb, negrul nu este o culoare fericită, iar indienilor nu le place; negrul este despre rău și moarte Indienii nu acceptau cu ușurință imaginile alb-negru și le pictau cu culori realiste pentru a le face mai plăcute și mai acceptabile pentru gustul lor artistic Un artist de acuarelă priceput, ieșit chiar din tradițiile care produceau picturi indiene în miniatură, a fost angajat să picteze acele fotografii neatractive alb-negru Combinația de acuarele opace cu o asemănare fotografică creează, în cuvintele Mara Gutman, o nouă gamă explozivă și glorioasă de tonuri, modelând un fel de imagini necunoscute în India înainte de această perioadă În cartea sa extrem de interesantă Camera Indica, savantul Christopher Pinney face o analiză mai profundă și mai echilibrată a acestui gen de imagini și afirmă că întrebarea în această chestiune este una de grad: fotografi europeni au folosit și vopsea, atât pentru a retușa negative, cât și pentru a îmbunătățiți culoarea pe imprimarea finală Cu toate acestea, continuă el, numeroase exemple indiene datând din anii desfășoară vopsea ca mult mai mult decât un supliment la imaginea fotografică; mai degrabă, suprapunerea vopselei înlocuiește complet imaginea fotografică în așa fel încât toată, sau cea mai mare parte, este „ascunsă” Unele fotografii pictate reflectă, de asemenea, interpolarea acestei noi tehnologii în atelierele de pictori de lungă durată Colecția Alkazi din New Delhi este probabil cea mai bună colecție de acest tip de fotografii indiene colorate manual din lume Proprietarul colecției, renumitul regizor indian de teatru Ebrahim Alkazi, a colectat aceste imagini în ultimii patruzeci de ani și CarmenPérezGonzález: Fotografie colorată cu mâinile în secolul înalt în Asia întreaga colecție de fotografii indiene și din Asia de Sud conține mai mult de de piese, dintre care câteva sute sunt fotografii indiene colorate manual Fotografiile selectate pentru această secțiune au fost toate alese din această colecție Există ceva deosebit de fascinant despre „anonimitate” și, în cazul fotografiilor indiene colorate manual, acest lucru este valabil mai ales că majoritatea fotografiilor pictate nu au nicio atribuție artistul și/sau fotograful După cum spune Gutman, acest lucru se datorează parțial faptului că mâinile multor artiști au lucrat la o fotografie pictată Dar motivul cel mai probabil este că multe fotografii pictate au fost finalizate după ce o persoană a murit sau chiar la douăzeci de ani după ce fotografia a fost făcută Istoricul de artă indian Ananda Coomaraswamy, de exemplu, ne spune că portretele ancestrale din viața indiană au fost realizate după moartea unei persoane, din memorie și ca mijloc de clasificare a caracterului și comportamentului persoanei În cuvintele foto-istoricului american Geoffrey Batchen, nu se știu multe despre funcția acestor fotografii pictate, fie că au fost destinate paginilor unui album, pentru un cadru pe perete sau pentru spațiul privat sau public El afirmă, de asemenea, că această formă de portret ar părea a fi o afectare adoptată de clasele conducătoare indiene (fotografii similare cu europenii care trăiesc în India sunt necunoscute) și de obicei, dar nu exclusiv, prezintă bărbați Accentul pus pe reprezentarea îmbrăcămintei sugerează că aceste fotografii au fost, cel puțin parțial, o declarație de bogăție și statut social, la fel ca portretele europene smochin Fotograf necunoscut, indicator: Ghasiram Hardev Sharma ( - ), Tilakayat CovardhanlaIJi ( - ) Preotul șef al Templului Srinathaji, Nathdwara, i gos-igoos Gelatina de argint si acuarela Colecția de fotografii Alkazi smochin Abdullah Qajar, Naserod-Din Shah Litografia pictată manual Palatul Golestan, Teheran, Iran Tilakayat Govardhanlalji, Marele Preot al Nathdwara (Rajhastan) (fig ), este un imprimeu din argint gelatină pictat manual cu acuarelă în care sunt prezente toate elementele estetice ale stilului de pictură Nathdwara Rajasthani: desen îndrăzneț, folosirea culorilor puternice și vibrante precum roz deschis, șofran, albastru și auriu, planul vertical al covorului pentru a obține bidimensionalitate și planeitate și tava cu set de ceai în planul inferior al prim-planului Mâna persoanei înfățișate este ascunsă într-un gaumukhis, o pungă de rozariu, care îi ține mărgelele de rugăciune Interesant este că acest autor a văzut aceeași fotografie pictată în trei stiluri diferite Perdeaua adunată de lângă figura așezată este o convenție a fotografiei portretelor europene și este foarte des prezentă în acest tip de fotografie, dându-le un sentiment hibrid Fotograful este necunoscut, dar pictorul este Ghasiram Hardev Sharma ( — ), figura principală a Școlii de pictură Nathdwara Rețineți că fundalul fotografiei este pictat în negru ca în pictură, ceva care nu este obișnuit în fotografia indiană colorată manual Fotografie colorată manual în Iran Din păcate, când am de-a face cu Iranul, nu am reușit să găsesc multe exemple de tipul de fotografie colorată manual care este direct legată de tradiția picturii Qajar (fig ) În schimb, am găsit multe în linia cărților poștale europene colorate manual, dar acestea nu sunt relevante pentru subiectul acestei lucrări Primul fotograf occidental care a folosit tehnica de colorare manuală în Iran a fost italianul Luigi Montabone (d ) Utilizarea sa a creat o școală de cărți poștale colorate manual, care nu sunt deosebit de remarcabile pentru noi, deoarece acestea erau în tipicul occidental stilul I TheChangeable Pictureinour Society În timpul unei conversații cu fotograful și cercetătorul iranian Rana Javadi , ea a subliniat că, deja în secolul I, tehnica de pictură manuală a acuarelei și în ulei era folosită în Iran Ea a mai spus că, la fel ca în alte țări din Asia, fotografia a fost pictată de artiști pricepuți care au devenit specialiști în aceste tehnici și a menționat că doi dintre ei — domnul Masoudi și domnul Mashahadi (numele lor sunt necunoscut) — erau încă amintit de vechii fotografi din Teheran În momentul redactării acestei lucrări, autorul este încă implicat în cercetări care ar putea aduce noi imagini și informații pe această temă Concluzie Diferitele tradiții picturale au avut o influență asupra fotografiilor colorate manual în secolul I în mai multe țări asiatice Imaginile japoneze colorate manual erau menite să fie bucurate în principal de clienții europeni, iar estetica și subiectele lor erau foarte uniforme La HK & BA Henisch, The PaintedPhotograph — Origini, tehnici și aspirații pa: The Pennsylvania State University Press , io F & M Rinhart, The American Tintype, Columbus: Ohio University Press, , i Klaus B Hendricks, Fundamentals of Photograph Conservation: A Study Guide, Toronto: Lugus Publications, SB Burns, Forgotten Marriage: The Painted Tintype & The Decorative Frame, — : A Lost Chapter in American Portraiture, Burns Collection Ltd , Pentru mai multe informații despre acest subiect vezi, de exemplu: Burns, (nota ); Henisch, (nota i) Peter Galassi, Înainte de fotografie Pictura și invenția fotografiei, exh cat , New York: moma i i, Felice Beato și-a deschis studioul în Yokohama Câțiva fotografi l-au urmat și au deschis studiouri în acest oraș, iar Yokohama a devenit principalul centru de producție a fotografiilor comerciale japoneze colorate manual și au luat numele orașului Claudia Delank, The Adventure of Japanese Photography, — , Heidelberg: Kehrer Verlag , Tadashi Kobayashi, Ukiyo-e An Introduction to Japanese Woodblock Prints, Tokyo, New York, Londra: Kodansha International i , SB & EA Burns, Geisha A Photographic History - , New York: Power House Books , i Burns, (nota i ) i Margarita Winkel, „Fotografie și tradiție japoneză tipărit pe lemn” în: Suveniruri din Japonia Fotografia japoneză la începutul secolului, Londra: Bamboo Publishing Ltd i i, Claudia Delank, „Samuraii, Geisha și Marele Buddha Japonia în fotografie i -i ' în: Tot adevărul! Toți mint! Fotografie și realitate în secolul al XIX-lea, exh cat , Köln: Verlag der Kunst i , Naomi Rosenblum, O istorie mondială a fotografiei, ediția a treia, New York, Londra, Paris: Abbeville Press Publishers i , Această autoare a fost criticată de diferiți savanți pentru ideile ei despre un mod indian de a vedea și de a reprezenta în fotografie Chiar dacă criticii lor sunt bine bazați și sunt de acord cu ei, există și câteva puncte interesante în munca ei și unul este despre fotografia colorată manual Vezi: Christopher Pinney, Camera Indica Viața socială a fotografiilor indiene, Londra: Reaktion Books i și Vidya Dehejia, India Through the Lens, Photography — , Washington: Freer Gallery of Art și Arthur M Sackler Gallery Mara J Gutman, Through Indian Eyes Fotografie de la începutul secolului al XX-lea și din India, New York: Oxford University Press i i, ii la capătul opus al scalei, fotografiile indiene colorate manual erau foarte variate în ceea ce privește estetica și destinate, exclusiv, plăcerii clienților indieni Imaginile japoneze au fost create și concepute atât de occidentali, cât și de japonezi, chiar dacă Occidentul a folosit tradiția picturii japoneză ca exemplu, în timp ce imaginile indiene au fost create și concepute de indieni care și-au luat drept model propria tradiție pictură Nu este posibil să extragem nicio concluzie până când nu se fac cercetări ulterioare în imaginile colorate manual iraniene Dar este cu siguranță un domeniu demn de cercetare Există multe școli indiene de pictură în miniatură diferite și pot fi grupate în pictura moghulă, pictura Deccani, pictura Rajasthani, pictura Pahari și pictura companiei și în fiecare dintre aceste grupuri există multe școli Vezi: Anjan Chakraverty, Indian Miniature Painting, Delhi: Roli Books și Daljeet and Jain, Indian Miniature Painting Manifestarea unei minți creative, New Delhi: Brijbasi Art Press Pentru citiri suplimentare despre școala de pictură Nathdwara, a se vedea: Amit Ambalal, Krishna As Shrinathji, Rajasthani Paintings From Nathdwara, Ahmedabad: Mapin Mara J Gutman, (nota ) Christopher Pinney, (nota ) Pentru mai multe informații despre această colecție, vezi: Sophie Gordon, „The Alkazi Collection of Photography: Photographs of South Asia”, în The PhotoHistorian, , No , — Mara J Gutman, (nota ) Geoffrey Batchen, Forget Me Not, Photography and Remembrance, New York și Amsterdam: Princeton Architectural Press și Van Gogh Museum , Aceasta poate avea un sens simbolic referindu-se la idolul lui Natdwara, Krishna ca Shrinathji Istoricul de artă indian Amit Ambalal afirmă că picturile de la sfârșitul secolului și ale secolului XX arată că negrul a fost folosit atât pentru imagine, cât și pentru oțel - o delimitare mai reală, în contrast marcat cu redarea idealistă anterioară, citată din Amit Ambalal, ( nota ) Pentru informații despre viața și opera acestui fotograf, vezi: M Jansen, A Vanzan, CJM Vuurman și MR Tahmasbpour, The Montabone Album Ricordi del Viaggio în Persia della Missione Italiana , Rotterdam, Gronsveld, Santa Barbara și Teheran: iqsa Editors Pentru a vedea câteva cărți poștale colorate manual, vezi: Modern Persia, National Geographic April și Ghasem Safi, The HistoricalPersian Postcards, Teheran: Gostaresh-e Honar Inc (în persană) Rana Javadi a fost prima femeie iraniană fotograf profesionist contemporan și este în prezent editor și director al revistei savante iraniene Aksnameh, care este publicată la Teheran de două ori pe an Mulțumiri Pentru sprijinul și ajutorul lor, aș dori să-i mulțumesc lui Kausar Turabi; Rana Javadi; Dr Helen Westgeest şi Dr Kitty Zijlmans (Dep de Istoria Artei, Universitatea Leiden); și Mohammad Reza Tahmasbpour Pentru drepturile de autor ale fotografiilor: Prof Dr Bodo von Dewitz și Houria Flosshbach (Muzeul Ludwig, Köln), Ebrahim Alkazi și Stephanie Roy Barath (Alkazi Collection of Photography, New Delhi, NY și Londra) CarmenPérezGonzález: Fotografie colorată cu mâinile în secolul înalt în Asia Dainius Junevicius I Tabloul schimbător în societatea noastră fig i Anton Rohrbach, Kaunas vedere de pe malul stâng al Nemunasului, , semnat și datat în negativ Imprimare pe albume, x cm Colecție privată Fotografia impresionantă și excelent compusă făcută de la Linksmakalnis H ¡II peste Nem unas arată întregul centru al orașului Ka unas, râul plin de nave și împrejurimile care se întind în depărtare, care astăzi arată complet diferit Anton Rohrbach: Redescoperirea unui fotograf de poduri feroviare de la mijlocul secolului al XX-lea Abstract Lucrarea este prima care studiază fotografiile lui Anton Rohrbach, un fotograf puțin cunoscut din anii și , realizate în timpul construcției podurilor de cale ferată în Ungaria ( - ) și Lituania ( ) și arată relația lor cu Ecole Nationale des Ponts et Chausées și firma de construcții Ernest Gouin et Cie Introducere Cei care cred că descoperirea unor fotografii necunoscute din secolul I sau găsirea de fotografi uitați nu mai este posibilă astăzi, nu sunt strâmți Întrucât internetul a eliminat granițele dintre țări, autorul este convins că studiile regionale ale istoriei fotografiei pot produce senzații mai mari sau mai mici A convinge istoricii fotografiei lituaniene despre asta este destul de ușor De exemplu, doar presa din acea perioadă ne-a dezvăluit că, în jurul anului , un fotograf din Vilnius, Abdon Korzon, făcuse fotografii stereoscopice ale Vilniusului; cu toate acestea, se credea în mod obișnuit că toate au fost pierdute Anul trecut, Lituania a primit știri senzaționale despre colecțiile de fotografii ale Bibliotecii Poloneze din Paris, care conțin cele mai vechi patru fotografii stereoscopice realizate în Lituania de Korzon, care arată Vilnius și lucrările de săpături la tunelul feroviar În lucrarea de față, intenția autorului este de a salva de la uitare lucrările fotografului Anton Rohrbach, care a operat în anii și , și de a le prezenta într-un context mai larg Una dintre fotografiile sale care înfățișează construcția podului peste Esztergom a fost tipărită în A New Elistory of Photography a lui Frizot (fig ) și a fost expusă de mai multe ori la expoziții de fotografie industrială din Franța Cu toate acestea, semnificația sa pentru limba maghiară și în primul rând pentru fotografia lituaniană și letonă, a fost subestimată Pentru a spune adevărul, autorul nu era familiarizat cu Operele lui Rohrbach în Lituania înainte de a primi un cali de la Bodo von Dewitz în I TheChangeable Pictureinour Society Vorbind despre originea fotografiei în Lituania, care a fost încorporată în Imperiul Rus la acea vreme, primii dagherotipişti călători au apărut în capitala Lituaniei, Vilnius, în Majoritatea proveneau din Varşovia sau Konigsberg Anul a văzut deschiderea primelor studiouri de dagherotip care funcționează permanent În , Vilnius avea mai multe studiouri foto și doi fotografi — Abdon Korzon și Albert Swieykowski — cu echipamente pentru fotografierea în aer liber Diverse colecții publice și private din Lituania, Polonia și Rusia conțin în prezent între zece și treizeci și două dintre cele mai vechi fotografii ale Vilnius realizate de Korzon și, respectiv, Swieykowski Pentru o lungă perioadă de timp, al doilea oraș ca mărime al Lituaniei, Kaunas, a asistat doar la înființarea unor studiouri de portrete, iar cel mai vechi album foto cunoscut de priveliști Kaunas nu a fost compilat decât în , deși mai devreme au apărut mai multe fotografii individuale Era posibil să ne imaginăm că, la celălalt capăt al Europei, la Madrid, ar putea fi zeci de poze făcute în Lituania și în țările vecine? Întrucât fotografiile lui Anton Rohrbach reprezintă o completare vitală a moștenirii fotografice lituaniene din , autorul a dedicat câțiva ani de efort căutării moștenirii fotografice a lui Rohrbach și ar dori să prezinte rezultatele acestei căutări în această lucrare Fotografiile realizate de Rohrbach sunt importante pentru istoria căilor ferate europene, istoria proiectării podurilor și istoria unei mari companii de construcții de poduri Fotografiile lui Rohrbach din Ungaria - În secolul al XIX-lea, rețeaua de căi ferate austro-ungare era una dintre cele mai vechi și mai dense din Europa La început, destul de multe linii au fost construite din fonduri guvernamentale, dar, în anii , au fost privatizate din cauza dificultăților financiare Majoritatea au devenit proprietatea bancherului francez Rothschild Pe teritoriul actual al Ungariei, compania afiliată Rothschild, Gouin et Cie, a construit poduri feroviare metalice pe linia Szeged—Timișoara peste Tisa la Szeged, pe linia Viena—Pest peste afluentul Dunării Ipel la Szob (fig ) și peste Dunăre la Esztergom în — Construcția a fost condusă de Vincent Maniel, directorul companiei, inginerul Cezanne și designerul Ernest Gouin Ernest Gouin et Cie, una dintre cele mai importante firme de design din secolul al XIX-lea, a fost înființată în de inginerul Ernest Gouin ( — ) În , Ernest Gouin a absolvit Politehnica din Paris și a intrat în cariera de ofițer militar La pensionare, a terminat studii externe la École Nationale des Ponts et Chaussées (enpc) Ernest Gouin et Cie a fost prima companie care a implementat tehnologia de construcție a podurilor metalice în Europa În , Ernest Gouin et Cie și-a schimbat numele în cel al plc Société de Construction des Batignolles Înființată de Ernest Gouin, compania a funcționat, fără întrerupere, până astăzi, în ciuda modificări ale structurii acţionarilor, ale tendinţei afacerii şi ale numelui Succesorul său, Spie Batignolles, a continuat cu succes operațiunile pe piața dură a construcțiilor industriale Autorul a reușit să identifice cel puțin cinci colecții care conțin fotografii ale lui Anton Rohrbach înfățișând aceste proiecte de construcție Colecțiile istorice ale bibliotecii enpc din Paris prezintă două albume aproape identice Ambele albume și-au găsit drumul în colecții încă din secolul al Iș-lea (ph A a fost donat de directorul lui Ernest Gouin et Cie, Vincent Maniel, în , iar ph A a venit cadou de la Louis Lechatelier în ) Înființată în , enpc, cea mai veche școală de ingineri din lume, a fost primul institut care a introdus fotografia în formarea sa de ingineri civili Fotografia a fost lansată ca disciplină pentru elevii săi în , anul în care s-a născut colecția de fotografii a școlii Până în , afacerea a crescut într-o colecție impresionantă de peste de imagini cu lucrări și instalații realizate de ingineri francezi și străini Fotografiile prezintă reconstrucție la Paris, lucrări de construcție în provincie, construcție de linii de cale ferată și dezvoltări de instalații hidraulice și portuare Colecția bibliotecii a păstrat, de asemenea, vederi ale vechilor fabrici și gadget-uri mecanice pentru generațiile viitoare Colecția conține materiale care sunt importante pentru istoria structurilor inginerești din Polonia, Rusia, Spania, Italia și alte țări Albumul podurilor feroviare maghiare are douăzeci și cinci de foi de carton — douăsprezece simple, dimensiunea x , cm, foi și treisprezece foi duble, dimensiunea x , cm, pliate cu fotografii de hârtie lipite pe ele Foile duble prezintă panorame de poduri care sunt compuse din două, trei, patru și chiar cinci vederi individuale Cea mai lungă panoramă măsoară până la cm lungime! O foaie dublă are șase fotografii stereoscopice lipite pe ea Cea mai veche fotografie din album datează din iulie , în timp ce cea mai recentă fotografie este datată martie Unele fotografii ale podurilor finalizate nu au date Fotografiile arată diferite etape de construcție a celor trei poduri, de la primul dig până la poduri care se întind pe tot râul, dar sunt încă învăluite în schele În unele dintre aceste imagini, autorii au fotografiat elemente separate ale fermelor podurilor, care alcătuiesc modele excelente de modele din oțel Este evident că albumul a fost comandat de constructorul de poduri Ernest Gouin et Cie și nu este întâmplător că primul album și-a făcut loc în colecțiile enpc în din mâinile directorului companiei însuși Din păcate, identificarea inconfundabilă a autorilor acestor fotografii nu este posibilă Trei tipărituri la dimensiune unică poartă ștampila lui Eduard Hoffmann (autorul lucrării nu a reușit să găsească nicio informație despre acest fotograf) și cele șase vederi panoramice compuse din DainiusJunevicius: AntonRohrbach fig Anton Rohrbach, EypelbrigdenearSzobb-vedere laterală-pod finalizat după îndepărtarea podului temporar, Szobb, Ungaria, ndAlbumen print, , x , cm Biblioteca Naţională Austriacă, Viena fig Anton Rohrbach, TheissbridgenearSzegedin Vedere generală a podului cu sarcină, Szegedin, Ungaria, noiembrie Tipărire pe album, , x , cm Biblioteca Naţională Austriacă, Viena fig Anton Rohrbach, BrigdeacrosstheGranriver Vedere principală spre vest, Gran, Ungaria, aprilie Tipărire pe album, x cm Biblioteca Naţională Austriacă, Viena TluEiFIti ІИЙ , !í!lníiu:r , HCl I ЗШІПМН Ml ШЛПШСНІ II CU изо ШІШІШ ш JHJqjy ,г»і|| pilRlițț мшш нті им ЗМДО SÇSI ·>·>φβ»Λθχ· J uiu u M @SS: g§ HîPUKSICHI t(([l WESTti I TheChangeable Pictureinour Society mai multe piese sunt ștampilate de fotograful Anton Rohrbach din Szeged Amprentele rămase sunt anonime: ștampilele autorilor lor pot fi îndepărtate în timpul sângerării Deși toate fotografiile lui Rohrbach sunt panoramice, presupunerea că el a fost și autorul imaginilor anonime rămase ar fi prea îndrăzneață Judecând după o înregistrare în catalogul Bibliotecii Naționale Austriace, în această bibliotecă din Viena sunt stocate două albume foarte asemănătoare În , licitația Tajan de la Paris a văzut un album interesant de fotografii, ECKK Priv Osterr Staats Eisenbahn Gesellschaft, cu peste patruzeci de planuri de elemente de construcție și trase colorate în acuarelă Albumul și urmele erau proprietatea moștenitorilor inginerului șef constructor de poduri E Cezanne Nu știm locația actuală a acestui album O colecție similară, sau o parte a uneia, pare să fi fost expusă la Galeria Ton Peek din Țările de Jos în noiembrie Rohrbach în Rusia în După un început de succes, cooperarea lui Anton Rohrbach cu Gouin et Cie a continuat în Rusia câțiva ani mai târziu În vara anului , Anton Rohrbach, un fotograf deja apreciat al podurilor de cale ferată din Ungaria, a sosit în Rusia pentru a fotografia construcția podurilor pe linia ferată Sankt Petersburg-Varșovia Linia, care lega capitala Rusiei de Varșovia, capitala Poloniei, care pe atunci făcea parte din Imperiul Rus, traversa teritoriile actuale Rusie, Letonia, Lituania, Belarus și Polonia O secțiune a căii ferate lega Vilnius de Konigsberg În ianuarie , bancherii din Sankt Petersburg, Varșovia, Londra, Amsterdam și Paris au înființat o companie privată, Grande Société des Chemins de Fer Russes, pentru acest proiect Inginerii care lucrează la acest proiect s-au confruntat cu sarcina dificilă de a construi căile pe un teren accidentat și deluros traversat de râuri și pâraie și de a ridica numeroase poduri, tuneluri și alte structuri inginerești Comandată de Grande Société des Chemins de Fer Russes, firma Ernest Gouin et Cie a construit un pod peste Vistula din Varșovia și toate podurile metalice de pe tronsonul dintre Varșovia și Ostrov în Belarusul actual În jumătate de an, Rohrbach a realizat câteva zeci de fotografii în aer liber în care a păstrat podurile feroviare metalice pe care Ernest Gouin et Cie le ridicase peste cele mai mari râuri ale țării, precum și orașele pe care le-a vizitat, inclusiv Vilnius, Kaunas, Grodno, Rëzekne și Daugavpils smochin Anton Rohrbach, Podul peste Voke, Noiembrie Albumenprint, X cm Colecție privată În prezent, se știe că au supraviețuit trei colecții de fotografii ale lui Anton Rohrbach de pe calea ferată Sankt Petersburg-Varșovia Albumul Grand Russian Railway Vederi ale celor mai mari poduri de fier de pe linia Sankt Petersburg-Varșovia, stocate la Biblioteca Națională Spaniolă, se află în cea mai bună stare Albumul conține un total de șaisprezece povești individuale cuprinzând douăzeci și șase de amprente de albumină cu o dimensiune aproximativă de x cm Similar albumului maghiar, unele dintre imagini sunt combinate pentru a forma vederi panoramice Există trei panorame formate din două vederi (cu latura lungă de aproximativ cm) și două panorame care conțin câte patru imagini (partea lungă măsoară aproximativ cm) Înălțimea tuturor fotografiilor este de cm Majoritatea tipăritelor poartă semnătura de mână „Rohrbach ” pe plăcile negative O colecție privată din Madrid conține și al doilea album al podurilor feroviare St Petersburg-Varșovia Albumul include douăzeci și două de fotografii, dintre care două sunt cvadruple și cinci sunt duble Spre deosebire de primul album, acesta conține vederi ale Kaunas și Vilnius, pe lângă imagini cu poduri Nu este de mirare că două albume cu amprente ale podurilor metalice ale căilor ferate St Petersburg-Varșovia au ajuns în Spania În , Ernest Gouin et Cie, împreună cu Căile Ferate Spaniole de Nord, au primit un ordin de a construi o linie de cale ferată peste Pirinei Albumele de poduri ar fi fost necesare pentru a aplica pentru acest comision în Spania, sau ar fi putut fi aduse acolo de inginerul Cezanne, care condusese și lucrările în Rusia N I Tabloul schimbător în societatea noastră Robert Koch, un dealer de fotografii din San Francisco, mai avea un album foarte asemănător de tipărituri de Rohrbach, care arăta linia de cale ferată St Petersburg-Varșovia Din păcate, albumul, pe care proprietarul îl mutase din San Francisco în Oakland din motive de siguranță, a fost distrus în marele incendiu din Oakland din Autorul acestei lucrări a reușit să găsească al treilea lot de fotografii ale lui Anton Rohrbach din ciclul rusesc într-o colecție privată din Gdansk, Polonia Acestea sunt amprente de albumină libere, fără bază, ușor galbene și, în comparație cu albumele anterioare, nu la fel de bine conservate Aceste imagini au fost păstrate de descendenții inginerului Stan islaw Janicki care a participat la dezvoltarea căii ferate St Petersburg-Varșovia Inginerul polonez Stanislaw Janicki s-a născut într-o familie de inginer la Varșovia în În , a intrat la Facultatea de Inginerie a Politehnicii din Hanovra și, în , a plecat să lucreze pentru Ernest Gouin et Cie Când firma a lansat furnizarea de metal poduri pentru linia de cale ferată Sankt Petersburg-Varșovia, a devenit asistent al inginerului Cotard care a condus instalația de ferme și cilindri metalici ai pilonilor Din până în , a fost și asistent al inginerului Kierbiedz, care proiectase un pod peste Vistula la Varșovia și a condus construcția acestuia smochin Anton Rohrbach, Construcția podului peste râul Nemunas lângă Kaunas η octombrie i i, semnat și datat în negativ Imprimare pe albume, x cm Colecție privată Vederea se întinde pe tot șantierul de construcție, inclusiv clădirea gării și tunelul din fundal din partea stângă a fotografiei Mai târziu, Janicki a lucrat în diferite țări din întreaga lume, inclusiv în Egipt, Rusia și Croația, purtând cu el colecția de fotografii oriunde mergea Pe lângă lucrările lui Rohrbach discutate aici, descendenții lui Janicki, în ciuda diferitelor nenorociri care s-au abătut asupra țărilor est-europene, au păstrat imagini ale construcției Canalului Suez făcute de fotograful Justyn Kozlowski, vederile lui Alphonse Liébert despre orașele distruse în războiul prusac din - și Comuna Paris, vederi ale lucrărilor de inginerie din munții Poloniei etc Colecția lui Janicki este specială prin faptul că majoritatea fotografiilor sale sunt vederi urbane Am presupune că Janicki le-a achiziționat ca amintiri ale locurilor pe care le-a vizitat, de la fotograful însuși cu care ar fi putut fi familiarizat Acesta poate fi motivul pentru care colecția sa include fotografii care nu se regăsesc în albume Spre deosebire de albumele de mai sus, care au fost realizate la comision de la companie și trebuiau să documenteze și să prezinte munca sa realizată, fotografiile din colecția privată aveau scopul de a-i aminti tânărului inginer de construcția primelor poduri și locuri vizitate la începutul carierei sale profesionale Să aruncăm o privire mai atentă la aceste fotografii de Anton Rohrbach Acestea prezintă mai multe locații din Letonia, Lituania și Belarus pe tronsonul de cale ferată dintre Rëzekne în Letonia și Grodno în Belarus, poduri feroviare în construcție sau structuri finalizate și vederi ale ridicării acestora În Rusia, Anton Rohrbach, încă o dată, s-a dezvăluit ca un maestru al panoramelor largi, cu o percepție excelentă a tehnicii de construcție a podului și capacitatea de a o documenta În panoramele sale, compuse din mai multe imagini individuale, el a surprins poduri peste Nemunas lângă Grodno și Kaunas (fig ) și peste Daugava de către Daugavpils de mai multe ori Un grup distinct de fotografii ale lui Rohrbach include vederi ale podurilor peste râuri mici din Letonia și acestea sunt deosebit de importante atât pentru istoria fotografiei letone, cât și pentru istoria monumentelor tehnice În afară de podul din Kaunas, a cărui construcție Rohrbach a fotografiat-o de mai multe ori, el a fotografiat podurile de peste Vilnia și Neris care erau aproape de finalizare în septembrie și, în noiembrie, a fotografiat un pod peste Merkys și un alt pod peste Baltoji Voké (fig ) care era încă în construcție; toate acestea în Lituania Pe lângă asta, Rohrbach a mers și să fotografieze un pod peste Jiesia pe secțiunea de cale ferată Kaunas—Virbalis în octombrie DainiusJunevicius: AntonRohrbach I TheChangeable Pictureinour Society Deși fotografiile documentare trebuie să fi fost realizate la o comandă de la compania care a implementat această construcție, Rohrbach a creat totuși compoziții atractive din stâlpi de beton în văile adânci ale râurilor, modele de lucrări cu stacale, trave metalice de poduri și mici poduri temporare de lemn cu figuri umane, amintind toți cei cu voința și dorința cărora peisajele curate suferă o schimbare Interesant este că fotografiile podurilor surprind o mare parte din peisajul din jur Fotograful pare să fi simțit datoria să-și imagineze un nou peisaj nu atât de familiar pentru el cu cea mai mare adâncime și lățime Nu avea nevoie de asta când împușca podurile familiare ale Ungariei La sosirea sa în Rusia, Rohrbach a fotografiat și vederi urbane Acestea sunt de o importanță deosebită pentru istoria orașelor țărilor noastre Rohrbach a fost autorul celor mai vechi vederi fotografice din Kaunas, Daugavpils și Grodno De exemplu, istoricii Kaunas sunt deosebit de încântați de faptul că, în i, Rohrbach a realizat până la cinci imagini cu Kaunas, al doilea oraș ca mărime al Lituaniei (fig ï) Aceste, fără îndoială, cele mai vechi vederi ale Kaunasului sunt o completare esențială a iconografiei relativ rare de la mijlocul secolului al Iș-lea din Kaunas Un nou album de fotografii din Kaunas a fost compilat în ! Concluzie Secretul lui Rohrbach La mijlocul secolului al XIX-lea, motivul unei căi ferate, drum sau pod a avut un loc important în fotografie și un tip aparte de atracție reciprocă s-a manifestat în Franța Edouard-Denis Baldus a fost autorul unui ciclu de fotografii inovatoare ale liniei Paris-Lyon August-Hippolyte Traducere de Laima Juneviciené Autorul acestui articol este foarte recunoscător Dr Ulla Fischer-Westhauser pentru încurajarea ei de a începe, răbdarea ei și sprijinul prețios pe care l-a primit pe parcursul întregului proces de pregătire a articolului ï Malgorzata Grqbczewska, comunicare personală, martie ; Prezentare de Malgorzata Grqbczewska susținută la conferința Școlii de Fotografie din Vilnius, septembrie , Muzeul de Artă Lituanian, Vilnius Anton Rohrbach Construcția podului peste Gran, Ungaria, , Biblioteca Ecole des Ponts et Chaussées, Paris, în: Michel Frizot (ed ), A New History of Photography, Köln: Kinneman , — Expoziție Photo Génie, Școala Națională de Arte Plastice, Paris, septembrie — octombrie ; Marile proiecte ale secolului XX, Lausanne, Musée de l'Elysée, aprilie— mai ; Panorama Panoramelor Centrul Național de Fotografie, Palais de Tokyo, Paris, ianuarie — mai Margarita Matulyté, Fotografia din Vilnius — , Vilnius: Muzeul Național al Lituaniei Dainius Junevicius, „Seniausios Kauno nuotraukos” (în lituaniană, „The Earliest Photographs of Kaunas”) Archiforma, voi , , Rang-Ri Park-Barjot, The Batignolles Construction Company: From its Origins to the World War, — , Paris: Presses de l'Université Paris-Sorbonne Fotografii ale podurilor de fier ale Theiss la Szégédin, ale Eipelului la Szobb, ale Granului de lângă Gran, număr de telefon PH a și PH a Collard s-a mândrit să se autointituleze „fotograf de poduri și drumuri majore” și, începând cu , s-a angajat în fotografierea dezvoltării principalelor poduri din Franța timp de aproape trei decenii Judecând după lucrările care au supraviețuit, Anton Rohrbach poate fi pus cu siguranță alături de ceilalți fotografi remarcabili ai epocii sale Lucrările sale discutate aici sunt dovada pregătirii superioare a autorilor lor, a cunoștințelor excelente ale meseriei și a calității distinctive a reprezentării, caracteristică celor mai de seamă fotografi ai vremii Nu știm unde a stăpânit arta fotografiei Cu excepția unei scurte inscripții incluse în directorul fotografilor țărilor vorbitoare de limbă germană și a marilor capitale europene , care îl prezintă pe Rohrbach drept unul dintre cei trei fotografi din Szeged în , autorul lucrării actuale nu a găsit nicio informație despre Viața lui Anton Rohrbach în sursele de care dispune Arhivele și studiile maghiare ale istoricilor de fotografie pot conține astfel de informații La momentul pregătirii acestei lucrări pentru publicare, totuși, astfel de surse nu erau accesibile autorului Deși Anton Rohrbach a fost comandat de Gouin et Cie să facă poze atât în Ungaria, cât și în Rusia, arhivele existente ale companiei nu au nicio informație despre fotograful Anton Rohrbach Dainius Junevicius: Anton Rohrbach Elvire Perego, „Cucerirea cunoștințelor și tehnicilor Fotografie la École des Ponts et Chaussées în: Frizot, (nota ) poduri de fier peste râul Tisa lângă Szeged, râul Eypel lângă Szobb, râul Gran lângă Gran pe linia de sud-est a kk priv Compania de Căi Ferate de Stat Austriacă, numere de telefon Pk și Pk Tajan, Photographies des xixe etxxe siècl, Vânzare la Paris, miercuri, aprilie , catalog de licitații, Paris , http://www tonpeek com ( ) Gerardo F Kurtz, Isabel Ortega, tco años de fotografía en la Biblioteca Nacional : guía-inventario de los fondos fotográficos de la Biblioteca Nacional / coordinada y dirigida por Gerardo F Kurtz, Isabel Ortega, Madrid: Dirección General del Libro y Bibliotecas , dl Rosalind Williams, comunicare personală, august Józef Ziemba, „Stanislaw Janicki” în: Siownik biograficzny techników polskich, Varșovia: nu fsnt, , voi , Elvire Perego, „The Urban Machine/Architecture and Industry” în: Frizot, (nota ) Manualul de adrese generale al fotografilor practicanți din Germania, den bsterr State imperiale, Elveția și capitalele țărilor vecine, Leipzig: editura lui Robert Schaefer [în jurul anului ] Rang-Ri Park-Barjot, comunicare personală către Malgorzata Grçbczewska, aprilie Michael Ponstingl I Tabloul schimbător în societatea noastră smochin Gustav Jagermayer, Magdalenenbrücke II, iunie/iulie Hârtie albumenică, , X , cm pe carton de montaj Albertina, Viena Inginerul, podul lui, copiii și fotograful lor Despre picturile lui Gustav Jăgermayer cu podul Magdalenen din Viena din În , Vienna Albertina a cumpărat două amprente de albumină; ambele arată Magdalenenbrücke (Podul Magdalena), care nu mai există, care fusese construit pentru pietoni peste râul Wien Ambele vederi sunt luate de pe malul stâng cu privirea în sus, spre pod; cu toate acestea, din poziții complet diferite, rezultând o vedere totală, precum și o fotografie cu detalii precise Când făcea cercetări în vederea pregătirii unei expoziții despre fotografia orașului vienez în secolul al XIX-lea, a dat peste acești martori ai unei culturi industriale trecute la un dealeri de fotografii locale El a intrat în posesia fotografiilor la o licitație desfășurată în anii , dar nu a fost posibil să urmărească istoria imaginilor înainte de această perioadă Pentru a face posibilă înțelegerea fotografiilor ca reprezentări ale unor practici sociale complexe, voi trece în revistă aspectele de construcție, precum și condițiile sociale, media și biografice, împreună cu o luare în considerare critică a surselor într-un parcurs micro-istoric Este clar că ne uităm la podul de fier, planificat și ridicat între și , care lega cele două districte vieneze Margareten și Mariahilf Construită sub formă de pod cu grinzi, construcția constă dintr-o ferme sau, mai precis, o serie de cruci ale lui Andrei, despărțite prin stâlpi, între două coarde paralele (fig ) Centurile de fier nituite conectează coardele superioare și inferioare la punctele lor de întâlnire Podul este unul dintre cele mai vechi de acest tip din Viena Nu există nicio garanție că principiile staticii cu grafie – anterior singura metodă de calcul a diferitelor tensiuni în barele (presiunea și străinătatea) – erau deja cunoscute în cercurile ingineresti vieneze la acea vreme, deoarece acest proces fusese dezvoltat doar recent de structura structurală inginerul Karl Culmann El a inclus-o în prelegerile sale de la eth din Zurich după și a publicat-o sub formă de carte sub numele de Die graphische Statik (Graphie Statik) în Această publicație a dus la răspândirea rapidă a podurilor de ferme După cum a arătat în mod clar lucrarea lui Culmann, un cadru, proiectat în conformitate cu criterii statice, necesita o bară de întindere sau compresie, I Imaginea schimbătoare în societatea noastră în fiecare domeniu; barele diagonale încrucișate (Andrews Cross) aveau sens static doar în mijlocul podului, unde modificările încărcăturii de trafic au dus la modificări ale tensiunii Modul în care a fost proiectat Magdalenenbrücke - cu bare încrucișate de aceeași rezistență în câmpurile individuale de umplere de-a lungul întregii structuri - a făcut posibil ca constructorul să nu fie nevoit să ia în considerare care dintre tije trebuiau să fie încărcate cu stres și tensiune Un posibil motiv pentru aceasta ar putea fi lipsa de cunoștințe a constructorului de pod cu privire la tehnica Culmann, care era doar semi-oficială la acea vreme Planul a preluat pur și simplu structura de susținere tradițională din lemn, deși cu materiale moderne, unde umplerea cu cruci Andrews era procedura standard - în special cazul podurilor de cale ferată timpurie din SUA După cum se va arăta, o explicație suplimentară – dar mai puțin probabilă – pentru acest stil de construcție și-ar putea avea rădăcinile în imaginea de sine socializată a celor responsabili din punct de vedere tehnic ca urmare a educației lor specifice Dacă arhitecții erau responsabili pentru lucrare, ei au ales adesea un design mai scump și consistent al structurii de susținere cu Andrews Crosses din motive estetice, în timp ce inginerii erau mai în favoarea utilizării numai a ceea ce era esențial static Rata de migrație a muncitorilor a crescut vertiginos ca urmare a (proto-)industrializării care avea loc și a crescut rapid urbanizarea districtelor exterioare în zone dens construite Procesul fusese în esență finalizat în , când suburbiile exterioare au fost unite pentru a forma districte și încorporate în orașul Viena Pentru a satisface cererile crescute de transport de mărfuri și oameni între raioane, autoritățile comunale au intensificat construcția de poduri, inclusiv Magdalenenbrücke Până în prezent, râul Wien cu punte este remarcabil pentru fluctuațiile enorme ale debitului său de apă Deoarece râul curge în principal printr-o zonă impermeabilă a flișului, solul cu greu poate absorbi apa în timpul ploilor abundente, provocând o creștere extremă a nivelului apei în câteva minute Au fost inundații frecvente în care gunoaiele au fost spălate pe mal și s-au produs pagube grave caselor din apropierea malurilor, precum și podurilor În special, podurile de lemn - materialul de construcție ales de secole - au fost cele mai puțin rezistente la aceste solicitări meteorologice și, în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, un număr tot mai mare de poduri de fier au fost construite pentru a le înlocui pe cele mai vechi Pe lângă creșterea traficului, acesta a fost probabil și motivul pragmatic pentru înlocuirea fostei construcții cu noul — fier — Magdalenenbrücke Inundațiile repetate au condus la nenumărate sugestii de reglare a cursului râului — cea mai timpurie, din De-a lungul secolului al XIX-lea, au fost luate măsuri precum îndreptarea, construirea zidurilor de chei, ridicarea malurilor și tencuirea terasamentelor cu sculpturi pentru a le asigura frecvent întreprinse de-a lungul secțiunilor individuale ale râului Una dintre fotografii oferă o descriere splendidă a ultimei amintite Faptul că pietrele din apropierea stâlpilor podului nu sunt acoperite de plante, așa cum se întâmplă în mod normal, este dovada că imaginea trebuie să fi fost luate în jurul timpului în care a fost finalizată construcția, deoarece susținerea pilonilor a făcut necesară demolarea oricărui pavaj existent și înlocuirea acestuia ulterior Această speculație este confirmată în „contractul de construcție” dintre orașul Viena și Carl Hornbostel, unde inginerul responsabil de proiect s-a angajat să reglementeze banca de ambele părți ale digurilor Toate ajutoarele folosite pentru a restrânge forțele râului s-au dovedit în cele din urmă a nu mai mult de jumătate de măsură Doar reglementarea sistematică efectuată între și a pus în cele din urmă capăt inundațiilor Până la această intervenție epocă în mediul urban, râul Wien a rămas extrem de ambivalent în modul în care era perceput Pe de o parte, cursul de apă se transformase într-un loc important pentru comerț și industrie încă de la sfârșitul secolului al XVIII-lea Aici s-au stabilit numeroși meseriași și producători, printre care tăbăcari, vopsitori, înălbitori, săpuneri și finisori textile, care aveau nevoie de apă pentru producția lor Pe lângă districtul Neubau, suburbia Gumpendorf — nu departe de Magdalenenbrücke — era încă unul dintre principalele centre ale industriei chimice și ale prelucrării și finisării bumbacului la Viena după jumătatea secolului al XIX-lea Creșterea costurilor locuințelor a crescut tendința ca spațiile comerciale de a se muta în secțiuni de-a lungul râului în afara limitelor orașului Pe de altă parte, această arteră economică a făcut ca localnicii să se confrunte nu doar cu inundațiile menționate anterior, ci și cu condițiile grave care au fost adesea un rezultat direct al acesteia Apele uzate ale producătorilor au făcut ca râul să fie notoriu poluat Acest lucru a fost agravat de canalizarea din case În urma epidemiei de holeră din / – în mod deosebit răspândită de-a lungul râului – consiliul orașului a decis să construiască două canale colective pe ambele maluri ale râului, care, totuși, au oferit doar o ușurare limitată În primul rând, dimensiunile lor erau prea mici, astfel încât s-au revărsat atunci când erau ploi abundente și fecalele și ape uzate se revărsau în râul Wien; în al doilea rând, deșeurile din cartierele din afara orașului se scurgeau, nefiltrate, în râu împreună cu moloz și gunoi După cum sa menționat deja, debitul neregulat al apei a dus la inundații, precum și la scăderea apei, ceea ce nu a fost mai puțin o problemă Utilizarea industrială, legată de toate celelalte poluări, a transformat râul într-o canalizare împuțită Acest lucru a fost deosebit de dezagreabil de observat vara, când râul a fost redus la un picurător Pe de o parte, acest lucru a cauzat dificultăți grave pentru afacerile care se bazau pe apă și, pe de altă parte, medicii au identificat în mod repetat râul ca fiind un loc grav de boală (tifus epidemic, tifos și holeră) La începutul lui august , la nici la patru săptămâni după ce podul a fost deschis publicului, o comisie oficială s-a deplasat în raioanele periferice de-a lungul râului pentru a studia „situația sanitară nefavorabilă” – și se va arăta că tocmai aceasta era momentul în care ne-au fost făcute pozele Delegația a găsit ceva care semăna mai degrabă cu o „piscine stagnantă”, plină de gunoaie și cu o miros dezgustător, decât un râu Ei au diagnosticat că există un pericol imediat pentru oraș, mai ales din cauza „caracterului epidemic al acestui an” Oricine simte că vede o idilă de vară în cele două fotografii interpretează greșit drastic situația MichaelPonstingl: Inginerul, podul lui, copiii și fotograful lor I TheChangeable Pictureinour Society Unul dintre denumirile locale dă o idee despre condițiile de igienă anterior dubioase, direct de-a lungul râului: înainte de construirea Magdalenenbrücke, acesta a fost locul unui pasarel de lemn numit Podul Magdalena sau Ratzenstadl (grajdul de șobolani) construit în jurul anului Numele a venit din eticheta populară folosită pentru a bate joc de micuța suburbie Magdalenengrund de pe malul stâng al râului — dreapta, în imagini — lângă pod Condițiile sanitare abominabile, care depășeau cu mult (presupusele) plagi ale paraziților și șobolanilor, erau tipice acestui cartier de mahala, cu casele sale construite ieftin și aglomerate De asemenea, s-a întâmplat ca reziduurile de râu infectate să se infiltreze în apele subterane și să ajungă la populația locală prin numeroasele fântâni de casă care erau încă comune la acea vreme Epidemiile de holeră din / și au făcut ravagii deosebit de feroce prin Magdalenengrund într-un stadiu incipient; copiii sufereau mult mai frecvent de boli glandulare Ca și de cealaltă parte a râului, cei mai mulți dintre oamenii care locuiau aici erau zilieri și alți muncitori prost plătiți Progresul industrializării a dus și la alte situații dificile în aceste cartiere de clasă joasă A impulsionat o explozie a populației care, la rândul său, a făcut insuportabilă deficitul de locuințe pentru cei din marginea societății – până la clasele de mijloc Rezultatul a fost chiriile astronomice, supraaglomerarea, subînchirierea și închirierea patului Ce a determinat aceste fotografii? Ce i-a determinat pe fotografi să meargă într-o zonă care nu era deosebit de atractivă pentru burghezie? Cine a fost întâlnit acolo și ce valori s-au actualizat? Asta trebuie să explicăm În primul rând, trebuie să fac o observație despre legătura dintre cele două fotografii Faptul că au fost păstrate împreună nu indică neapărat că au fost realizate în timpul unei singure sesiuni de fotografiere (de un singur fotograf); totuşi, un studiu al surselor dovedeşte tocmai asta În primul rând, din tehnica fotografică: Hârtia fotografică și cartonul de montaj sunt similare în ceea ce privește dimensiunea, calitatea și stilul montajului; și în ambele cazuri s-a folosit un obiectiv cu distanță focală mare Formatul mare, adâncimea imensă a câmpului și neclaritatea (copaci, oameni și chiar așa-numitele „fantome”) indică un timp de expunere între unu și două minute Crengile neclare ale copacilor arată că nu era complet calm când au fost făcute cele două fotografii În al doilea rând, conținutul imaginilor: Din câte se poate vedea, podul, peisajul fluviului și clădirile din jur sunt neschimbate De asemenea, o inspecție mai atentă a fenomenelor trecătoare, cum ar fi nivelul apei, vântul și condițiile de lumină, nu oferă nicio bază pentru a presupune zile diferite de fotografiere Folosind o lupă, descoperim alte două corespondențe: o fereastră deschisă și o mână de pământ sub stema vieneză cizelată în digul podului - care, desigur, ar putea fi și coincidență Cu toate acestea, imaginile nu sunt diferite doar datorită perspectivelor lor diferite, ci și inscripțiilor de pe cutia de montare Fotografia care arată o fotografie completă a podului este marcată de două ori - în primul rând, cu o ștampilă în centru, sub imaginea care verifică fotograful („ gustav jagermayer / fotografie / wien”) și a doua, cu o semnătură („Carl Hornbostel) ”) în dreapta sub imagine și o dată („ / Щ ”) în aceeași cerneală imediat dedesubt Spre deosebire de aceasta, cealaltă poză este neștampilată și nesemnată Stilul ceremonios de scriere arată că aceasta nu este doar o simplă mențiune a unui nume, ci o semnătură reală O comparație cu alte specimene de scris de mână face această presupunere mai concretă Și, în sfârșit, știind că execuția tehnică a podului a fost responsabilitatea lui Hornbostel face ca actul semnării să fie ușor de înțeles Așa cum fotograful și-a clarificat calitatea de autor din motive de drepturi de autor, inginerul a confirmat, de asemenea, că podul este lucrarea lui, semnând-o - sau, pentru a fi mai precis, acest reprezentant pictural al acestuia Dubla autorizare a imaginii clarifică pur și simplu că aceasta este suma unui număr de acte coordonate și nedirijate - ceva care este, în principiu, cazul pentru fiecare imagine Acestea includ circumstanțele generale, relația socială dintre protagoniști, statutul lor social individual, ideile și ideologiile Să începem cu data: Văzând că a fost scrisă în mod evident de Hornbostel, august probabil că nu este data la care a fost făcută fotografia, ci când a semnat-o inginerul - în acest caz, aceasta înseamnă când a prezentat-o cuiva În plus, vremea era diferită în acea zi Privind retrospectiv, un ziar cotidian a relatat: „nori numeroși de toate tipurile, ploaie ocazională, calm” la prânz Este clar că dacă norii ar pluti în derivă în timpul perioadei de expunere, ei nu ar fi vizibili deoarece cerul, așa cum era de obicei în fotografiile de peisaj ale perioadei, era supraexpus Cu toate acestea, contururile clare ale umbrelor arată că soarele strălucea și nu există semne de precipitații anterioare În plus, pare discutabil că un fotograf s-ar gândi chiar să se aventureze în astfel de condiții nefavorabile Procesul de colodion umed care era în uz la acea vreme a fost o procedură complicată și prelungită, plăcile foto din sticlă puteau fi sensibilizate doar la fața locului și trebuiau dezvoltate imediat după expunere Dacă data dedicată, august , poate fi considerată ca fiind terminus ante quem, trebuie pusă întrebarea cu privire la data cea mai devreme pentru realizarea fotografiei Albia râului pare să fie uscată, așa că trebuie să fi fost vară; ferestrele deschise, felul în care oamenii sunt îmbrăcați și vegetația nu ar părea să contrazică acest lucru Ziua în care podul a fost deschis traficului este posibil ca terminus post quem Domnul primar Andreas Zelinka a deschis podul decorat festiv la prânz, sâmbătă, iulie , în prezența unei mari mulțimi de oameni Jagermayer și-a făcut pozele în jurul orei sau dimineața pentru a profita cât mai bine de poziția soarelui și este posibil să facă acest lucru înainte de ceremonia oficială Cu toate acestea, consider că acest lucru este puțin probabil Ar fi fost prea puțină marjă de manevră; ar fi fost ușor ca pregătirile pentru ceremonie, precum montarea decorațiunilor festive, să stea în cale De asemenea, se poate presupune că a existat o forfotă timpurie, văzând că astfel de spectacole sociale nu erau deosebit de frecvente în această zonă Consiliul municipal a planificat inițial să deschidă podul pentru trafic pe iunie, iar testele de anduranță au fost programate cu trei săptămâni înainte de această dată Se pare că a existat o ușoară întârziere în finalizare Putem, prin urmare, să remarcăm data la care au fost realizate cele două fotografii ca fiind în iunie sau iulie , adică de la aproximativ trei săptămâni înainte de deschidere până cel târziu la momentul dedicarii (deși, pare puțin probabil ca aceasta din urmă) a coincis cu activitatea fotografică) MichaelPonstingl: Inginerul, podul lui, copiii și fotograful lor I TheChangeable Pictureinour Society Imaginile cu Magdalenenbrücke ne spun și ceva despre cei doi domni Hornbostel și Jagermayer - și întâlnirea lor în suburbii Un reportaj din ziar ne informează că Carl Hornbostel ( — ) a fost prezent la ceremonia oficială de deschidere În acest moment, inginerul constructor – înrudit cu marea dinastie vieneză de producție de mătase cu același nume – putea deja să privească înapoi la o carieră profesională solidă În urma educației sale în mecanică și a experienței profesionale diverse, Hornbostel a intrat în serviciul public A fost responsabil cu căile ferate în Ministerul Comerțului și, sub egida inginerului de transport de renume internațional Carl Ritter von Ghega, a organizat construcția primelor poduri de fier din Austria în / La scurt timp după privatizarea căilor ferate, el a acceptat un post la Kaiserin-Elisabeth-Westbahn (Împărăteasa Elisabeta de Vest) ca șef al construcțiilor de poduri și ingineriei mecanice în Mai multe poduri de cale ferată au fost ridicate sub conducerea de planificare a lui Hornbostel Experiența acumulată l-a predestinat să participe la concursurile relevante pe care orașul le-a licitat Planurile sale au convins frecvent autoritățile responsabile Între și , a reușit să construiască un număr remarcabil de patru poduri peste râul Viena și unul peste Dunăre Niciunul nu a rămas în picioare până astăzi Dar să ne întoarcem la momentul în care aceste fotografii au fost create Hornbostel se putea considera mulțumit — cel puțin profesional — anul a fost evident reușit; lui Schwarzenbergbrücke a fost inaugurat la doar patru luni după Magdalenenbrücke În retrospectivă, Magdalenenbrücke s-a bucurat de puțin interes dacă luăm ca măsură ghidurile de construcție și reviste de specialitate Această lipsă de importanță poate fi observată și în ceremonia simplă de deschidere în care, pe lângă primarul Zelinka, partea oficială a fost reprezentată doar de persoane cu legătură directă cu construcția podului Având în vedere importanța pur locală a unui pod pietonal, ziarul a ignorat practic evenimentul Fotografii profesioniști au făcut același lucru; nu ar fi găsit cumpărători pentru munca lor Au preferat să-și instaleze camerele în primul cartier înstărit din Viena, unde împăratul Franz Joseph deschisese prima secțiune a Ringstrasse la mai a aceluiași an Aceasta era sfera socială - nobilimea și familiile liberale din clasa superioară, precum și arhitecții și constructorii, locuiau în clădirile impunătoare de-a lungul bulevardului - unde fotografi profesioniști și-au găsit clienții Această clientelă a folosit fotografii (de șantiere și clădiri) pentru a-și cultiva propria imagine culturală, ca indicii ale siguranței și autoevaluării lor și, nu în ultimul rând, pentru a-și proteja puterea Prin urmare, se poate presupune că fotograful profesionist Gustav Jagermayer ( — ) nu s-a aventurat pur și simplu în suburbiile care nu erau profitabile din perspectiva câștigării de bani Hornbostel, poate dus de spiritele sale înalte, comandat acest serviciu El a vrut să aibă un document cu cea mai recentă realizare inginerească Aceasta a fost o întreprindere nu neobișnuită și, de asemenea, vorbește pentru cvasi-coincidența deschiderii și a fotografiei Este posibil ca cei doi bărbați să se cunoască, dar este la fel de probabil să fi existat motive practice pentru a-l comanda pe acest fotograf Avea studioul său în Wiedner Hauptstrasse din apropiere și acest lucru ar fi făcut mai ușor transportul cantității substanțiale de echipamente greoaie (camera foto, trepied, cort cameră obscure, substanțe chimice și plăci de sticlă) Jagermayer trecuse prin momente grele În martie , el a achiziționat Kunst- undIndustrie-Comptoir für Photographie & Stereoskopie a lui Eduard von Oberhausen (Stabilimentul pentru fotografie artistică și aplicată și stereoscopie), cu locația sa principală în oraș și și-a schimbat ușor numele în Kunst- & Industrie-Comptoir von Gustav Jãgermayer & Gustav Comptoir El l-a preluat pe cel mai important coleg al predecesorului său, co-fondatorul și semnatarul autorizat Oscar Reischel, care a trecut acum să devină partener oficial Jagermayer i-a încredințat gestionarea exclusivă a afacerii, activitățile de publicare foto și gama de bunuri și servicii Jagermayer s-a dedicat în întregime fotografiei (în principal reproducere de artă, peisaj, industrie și arhitectură) A avut parteneri comisionari la Leipzig, Paris și Londra Au apărut nereguli în primăvara anului care au afectat reputația companiei Poliția a efectuat o percheziție a incintei și a confiscat imagini obscene realizate de fotograful Carl Josef Steuer Reischel s-a confruntat cu proceduri judiciare (infracțiuni împotriva decenței publice) pentru vânzarea sub ghișeu a acestor academii El a fost condamnat inițial la patru săptămâni de închisoare, dar judecătorul a comutat ulterior aceasta într-o amendă Constelația afacerilor s-a schimbat în aprilie Reischel s-a retras din poziția sa de partener, dar a rămas semnatar autorizat Trei luni mai târziu, la sfârșitul lunii iulie, a părăsit compania o dată pentru totdeauna În cele din urmă, Jagermayer și-a încheiat afacerea de vânzare cu amănuntul în decembrie Este o chestiune de opinie dacă a existat o legătură între practicile de afaceri dubioase ale lui Oscar Reischel și plecarea sa sau dacă au existat diferențe generale cu privire la modul în care ar trebui să fie condusă afacerea În orice caz, Jagermayer și-a pierdut partenerul comercial și — din lipsă de talent sau înclinație? — nu și-a putut ocupa singur locul La momentul plecării lui Reischel, compania se afla deja în mari dificultăți Motivul eșecului lor antreprenorial poate fi găsit probabil într-o investiție teribil de proastă În , Jagermayer a publicat portofoliul cuprinzător, pe scară largă, Osterreichische Alpen (Alpii austrieci), sub propria sa amprentă Cartea s-a bazat pe o expediție în zona Grossglockner cu un an în urmă, dar s-a dovedit a nu fi vândută, iar Jagermayer a fost forțat să trimită cea mai mare parte a ediției Proaspătul om de afaceri făcuse greșeala gravă de a finanța din propriul buzunare compania riscantă, după ce toți potențialii finanțatori s-au dat înapoi În anii , a existat un adevărat boom al deschiderilor de studiouri, iar comercianții de artă care – fie în mod suplimentar, fie exclusiv – vindeau fotografii Aceste vremuri au intensificat concurența și au crescut presiunea exercitată asupra fotografilor pentru a-și extinde forma dominantă de activitate - producând pentru clienți (portrete, MichaelPonstingl: Inginerul, podul lui, copiii și fotograful lor mai presus de toate) — în direcția producției pe piață Aceasta înseamnă că au produs, fără comisioane, pentru cererea așteptată a unei piețe anonime cu riscul ca ei să rămână pe bunurile lor Неге, întrebarea despre motivele promițătoare de profit, dictate în cele din urmă de gusturile și valorile potențialilor clienți, a constituit nucleul considerațiilor economice Jagermayer a crezut că va veni ceva din Alpi Nu a fost cazul și s-ar fi putut datora motivului în sine sau prețului ridicat al publicației Angajamentul de capital prost considerat (bunuri produse în avans, depozitare) l-a costat în cele din urmă compania lui Închiderea Kunst- & Industrie-Comptoir \eà până la sfârșitul comerțului și editurii fotografice ale omului de afaceri - pe care, în orice caz, îl lăsase întotdeauna partenerului său Lipsa lui de temperament mercantil, împreună cu stăpânirea sa absolută a meșteșugului fotografic, l-au forțat să lucreze anonim pentru alții timp de câțiva ani б smochin Alo Is Lahoda, Magdalenenbrücke, Acuarelă, , X , cm Muzeul din Viena Karlsplatz, Viena smochin GustavJagermayer, Magdalenenbrücke, iunie/iulie Hârtie albumenică, , x , cm pe carton de montaj Albertina, Viena După toate probabilitățile, Jagermayer încă se lupta cu consecințele dezastrului său economic când a pornit spre Magdalenenbrücke într-o dimineață devreme, în iunie sau iulie Când a ajuns la destinație, l-a întâlnit pe Cari Hornbostel Consider că este foarte probabil ca clientul, Hornbostel, să fi fost acolo văzând că avea dorințe exigente care i-au făcut prezența necesară În plus, acest comision singular a fost un proiect deloc ieftin În general, inginerul constructor știa exact ce dorea, astfel încât ambii bărbați au stabilit împreună poziția camerei O locație în aval de podul din stânga malului a fost aleasă pentru fotografierea completă Dacă se compară imagini similare ale podului — nu există aproape — se poate observa că, în acuarelele lor din , respectiv , Johann Varrone și Alois Lahoda (fig ) au ales mai mult sau mai puțin aceeași poziție ț Principalul diferența fiind că artiștii creează vedute cu podul ca aspect central înconjurat de o mare parte a peisajului orașului Interesul lui Jagermayer, pe de altă parte, a vizat mai puțin încadrarea podului într-un întreg armonios, ci doar încadrarea podului, astfel încât să ocupe întreaga lățime a imaginii când este văzută dintr-un unghi ușor înclinat Camera trebuie să fi fost mutată la o anumită distanță în terasament, deoarece vederea este de la nivelul solului Cerințele de afișare a acestei vederi detaliate au determinat tot ce apărea în imagine Fotografia nu este preocupată de pitoresc, așa cum sunt acuarelele create până la de ani mai târziu Întrucât fotografia industrială - și contextul concret al creării sale justifică cu siguranță o astfel de clasificare - ea articulează cunoștințele, curiozitatea și valorile celor care au reprezentat progresul tehnologic și industrial Acest lucru este valabil mai ales pentru altă poză cu vedere restrânsă (fig ) La început, ca neprofesionist tehnic, cineva crede că este confruntat cu un portret de grup neconvențional Cu toate acestea, tocmai în această imagine devine evident ochiul expert al inginerului Imaginea actualizează schematică familiară secționai elevație a desenelor de construcție în mediul modem (și, prin urmare, adecvat) (fig și ) S-au rezumat principalele constructive ale unui pod: tipul suprastructurii și substructurii precum și joncțiunea acestora În detaliu, putem vedea grinda grinda specifică cu nituirea ei, forma coardelor superioare și inferioare și apărătoarea de fier șerpuit pentru a proteja pietonii de căderea de pe pod Cealaltă jumătate a imaginii este preluată de stâlpul (pilul) de piatră a podului, care are funcția centrală de a devia întreaga povară — greutatea netă a Sistemului de sprijin și greutatea variabilă a traficului — I TheChangeable Pictureinour Society fig Anonim, Tegetthoffbrücke, înainte de Plan de construcţie, de la: E[mil] Winkler (ed ), Technischer Führerdurch Wien, Viena: Lehmann & Wentzel, Biblioteca Naţională Austriacă, Viena smochin Julius Leth orGeorg Krebesz, Karolinenbrücke (Stadtparkbrücke), înainte de Xogravare după o fotografie pe lemn (fotoxilograf), din: E[mil] Winkler(ed ), TechnischerFührerdurch Wien, Viena: Lehmann & Wentzel, Biblioteca Naţională Austriacă, Viena în fundație Armatura se inchide cu un element de fier in forma de U cu tije diagonale de sustinere Această componentă poate fi găsită doar pe această parte a podului și este folosită pentru a devia forțele tăietoare Stema de pe dig este un indiciu că orașul Viena a fost constructorul Pentru a încheia, să aruncăm o privire asupra cifrelor din imagini O formă de personalizare adoptată din pictură este una dintre piesele de decor recurente în fotografia de peisaje și construcții tehnice, mai ales în secolul al XIX-lea Ele erau de obicei folosite pentru a anima peisajul, pentru a crea un sentiment de profunzime sau pentru a oferi o măsură de scară În starea de spirit potrivită, s-ar putea specula că figura care stă singură în vederea de ansamblu este însuși Hornbostel, care își bate joc de procedură pozând pe îndelete Îmbrăcămintea burgheză, jacheta, pantalonii deschisi la culoare și pălăria melon nu ar scăpa de această idee Dezvoltându-se pe această presupunere, acest cameo - având ideea de a dedica această fotografie unei persoane sau aceleia în momentul în care a comandat fotograful - ar oferi cadoului o notă complet personală Exista oarecum o tradiție printre domnii din clasa superioară de a se arăta în acest fel Asta ar însemna că ținem în mâini un fel de portret burghez; nu în sensul fizionomic, ci unul care obiectivează ingeniozitatea inginerească a lui Hornbostel Să trecem acum la grupul de oameni din a doua imagine Imediat, suntem încântați când credem că recunoaștem ipoteticul nostru inginer din extrema stângă Cu toate acestea, microscopul arată că acest lucru este eronat Deși există asemănări izbitoare, tind la ideea că nu avem de-a face cu unul și același om Se pare că culoarea benzii și forma borului pălăriilor sunt diferite Hornbostel: da sau nu? Confruntat cu dimensiunea infimă a acestui detaliu și în ciuda tuturor pasiunii mele pentru gând, atunci când se face o comparație cu un portret litografic S realizat, din păcate, ani mai târziu, în , trebuie să las asta deoparte Permiteți-mi să încep prin a spune asta: întrebarea despre identitatea acestui om (la fel ca și a celuilalt) rămâne nerezolvată El a fost, probabil, un membru al anturajului lui Hornbostel sau l-a asistat pe Jagermayer Este clar că bărbatul nu era unul dintre localnici Nu numai hainele sale mai fine, ci și limbajul corpului îl separă de ei Îndepărtat distinct din grup, stând calm cu picioarele depărtate, se uită la fotograf Cu posibila excepție a tânărului cu mâinile sprijinite unul peste altul pe coarda superioară, acest domn anonim este singura persoană din grup care face o ipostază Prin aceasta, vreau să spun că a adoptat o poziție deliberată menită să creeze o anumită impresie Aceasta este o tehnică fizică determinată social, produsă exclusiv de prezența camerei Poza exprimă dorința personală de exprimare a individului O condiție prealabilă pentru aceasta este înțelegerea caracteristicilor tehnice ale fotografiei și dorința de a te supune acestora Acest lucru însemna suprimarea absolută a oricărei mișcări necontrolate în timpul expunerii dacă nu se dorea să aibă o imagine nefocalizată despre sine іо Michael Ponstingl: Inginerul, podul lui, copiii și fotograful lor I TheChangeable Pictureinour Society Este exact ceea ce copiii nu au putut – sau nu au vrut – să facă Spre deosebire de contemporanii lor din clasa superioară, se poate presupune că acești indivizi proletari, în mare parte desculți, nu văzuseră niciodată un studio foto din interior și nu cunoșteau complet cât de riguros era să creeze o imagine Este posibil să nu fi văzut nici măcar un fotograf Văzând că au fost forțați să folosească străzile și malurile de-a lungul râului Wien drept locuri de joacă, acești copii, care erau adesea lăsați în voia lor, nu ar fi putut să nu observe sosirea străinilor Depășiți de curiozitate, câțiva dintre ei s-au echilibrat în buclele gărzii de fier pentru a putea urmări procedurile S-au strâns de coarda superioară a podului pentru a-și menține echilibrul extrem de instabil Emoția lor față de vestitorul modernității poate fi văzută literalmente sub forma încețoșării cauzate de mișcarea corpurilor lor mici Prin includerea conștientă a copiilor — ca reprezentanți simbolici ai tuturor utilizatorilor podului — concepția imaginii depășește aceea a unei vederi pure asupra City Life Vienna ( octombrie — ianuarie ), Albertina, Viena; publicații însoțitoare: Monika Faber, Maren Groning, Urban Panoramas Fotografii ale tipografiei imperiale și guvernamentale — , Viena: Brandstatter, ; Michael Ponstingl, Viața de stradă la Viena Fotografii de la la ipi$, Viena: Brandstatter cf Alfred Pauser, Poduri din Viena Un ghid prin istoria construcțiilor, Viena, New York: Springer , - ; A Pauser, e-mail către autor, iunie pauze, (nota ) cf Rudolf Gerlich (ed ), Wiener Brücken, Viena: [Jugend & Volk], cf Günter Düriegl, „Der WienfluE” în: Der Wienfluf, Vienna: private publishing venture of the Museums of the City of Vienna , - cf Martin Paul, „The Vienna River Regulation” în: M Paul (ed ), Technical Guide through Vienna, Vienna: Gerlach & Wiedling , - , here - Contract de construcție (substructură), Arhivele Orașului și Statului Viena, dosare și contracte HA / — Zl / cf Else Spiesberger, „The WienfluE - lifeline of the district” în: Grupul de lucru al Mariahilfer Heimatmuseum (ed ), The Wiener Heimatbuch Mariahilf, Viena: Austria Press, , - ; Bertrand Michael Buchmann, „Dynamics of Urban Development” în: Peter Csendes, Ferdinand Opll (eds ), Viena istoria unui oras Volumul : De la i/po până în prezent, Viena, Köln, Weimar: Bohlau , — , aici E cf Paul, i i (nota ) i f; Spiesberger, i (nota ) i Anonim, '[Zur Sanitatspolizei]' în: Das Vaterland, august , Cf Spiesberger, i (nota ) i Cf Buchmann, (nota ) — tehnologie de inginerie Nu putem decât să presupunem ce i-a determinat pe Hornbostel și Jagermayer să facă acest lucru - la fel ca și motivul pentru care poza nu a fost ștampilată, ci livrată împreună cu cealaltă cu dedicația ei În orice caz, imaginea dă o impresie – deși oarecum decolorată – a ceea ce însemna fotografia în suburbii în Asemenea reprezentări sociale sunt rare Fotografii vienezi – amatori, în primul rând – nu au descoperit „cealaltă parte a pistelor” până în anii Aș dori să le mulțumesc personal lui Peter Blaschke (iC, Viena), Rosa Burger, Monika Faber (Albertina, Viena), Thomas Freiler (Academia de Arte Frumoase, Viena), Maren Groning (Albertina, Viena), Andreas Gruber ( Albertina, Viena), Marie-Theres Holler (Muzeul Wien, Viena), Tania Holzl, Robert Kinnl (Muzeul Tehnic, Viena), Frauke Kreutler (Muzeul Wien, Viena), Alfred Pauser (Universitatea Tehnică, Viena), Uwe Schogl (austriac National Library / Picture Archive, Viena) și Harald Stühlinger (eth Zurich) pentru sprijinul acordat La ultimul etaj al casei din stânga se află un baton deschis, alături de cel cu peretele de incendiu predominant alungit (în vedere totală, felinarul din spate stânga se intersectează cu această fereastră) Semnătura lui Carl Hornbostel se găsește pe desenul cu planurile podului (Universitatea Tehnică, Viena, Biblioteca Principală, Semn v) Anonim, „[Vremea]” în: Dezbaterea, august , cf Anonim, „[Stadtisches]” în: Neue FreiePresse, iulie , cf Contract de construcție (suprastructură), Arhivele Orașului și Statului Viena, dosare și contracte HA / - Zl / cf Anonim, (nota ) cf Catalog descriptiv al Muzeului Istoric Imperial și Regal al Căilor Ferate Austriece, Viena: întreprindere publică privată , i if cf Anonim, (nota ) cf Oesterreichische Buchhandler-Correspondenz (obc), voi , martie , reclama nr cf obc (nota ), voi , iulie , ; ibid , august , ; ibid , vol , , ; ibid , aprilie , reclama nr ; ibid , , reclama nr ; ibid , vol , februarie , cf Arhivele Orașului și Statului din Viena, Tribunalul Comercial din Viena, B , e , cf Anton Holzer, „Sus! Fotografia în Munții Înalți ( - )' în: Deutscher Alpenverein (ed ), Berge im Kasten Fotografii din colecția Deutscher Alpenverein, - , München: editor necunoscut , - , aici - Johann Varrone, Magdalenenbrücke, , acuarelă și culoare opac (Viena Museum Karlsplatz, Viena); Alois Lahoda, Podul Magdalenen, , acuarelă (Viena Museum Karlsplatz, Viena) Fritz, Carl Hornbostel, , litografie (Osterreichisches Staatsarchiv); Îi mulțumesc lui Robert Kinnl, Muzeul Tehnic, Viena pentru că mi-a atras atenția asupra acestui lucru Michael Ponstingl: Inginerul, podul lui, copiii și fotograful lor Emõke Tomsics I Tabloul schimbător în societatea noastră Autenticitatea artistului și acuratețea informațiilor Influențe reciproce ale artei creative și fotografiei în reprezentarea evenimentelor în Ungaria în anii smochin József Heller, Lovitura de încoronare a sabiei Colaj cu albumen, , x , cm Muzeul Kiscell al Muzeului de Istorie din Budapesta Apariția fotografiei în secolul al XIX-lea a adus o transformare fundamentală în cadrele tradiționale de vizualizare și senzație, precum și schimbări dramatice în modurile de memorare vizuală, în instrumentele și posibilitățile de descriere și interpretare a lumii din jurul nostru Anii au fost marcați de emularea modurilor convenționale de creare a imaginii (pictură și litografie) și fotografie Influențele lor inevitabile și reciproce au alimentat mai multe metode noi de înregistrare a imaginilor, precum și o nouă interpretare a autenticității vizuale, care a rămas predominantă la începutul secolului XX Un eveniment de o semnificație istorică excepțională — încoronarea împăratului Francisc Joseph ca rege al Ungariei în — a inspirat un ansamblu de imagini la fel de important pentru istorici și experți în istoria fotografiei Pentru prima dată în istoria Ungariei, sarcina de a înregistra momentele cheie și principalii protagoniști ai acestui eveniment a fost atribuită fotografilor, pe lângă pictori Acesta a fost momentul în care, conform cunoștințelor noastre actuale, au fost realizate primele fotografii documentare Aceste imagini prezintă un diagnostic, înregistrat într-un moment foarte propice, al transformării culturii vizuale în Ungaria și dezvăluie ideile și posibilitățile schimbătoare implicate în tehnologiile vechi și noi de creare a imaginii Aceste tablouri, aranjate în tablouri spectaculoase, au o importanță deosebită pentru istoria fotografiei maghiare, deoarece surprind pentru noi momentul în care fotografia a depășit granițele tradiționale moștenite din artele reprezentative și a făcut primii pași pe drumul către genul care a fost mai târziu să devină proprie, adică reportajul Din perspectiva maghiarilor, numele lui Francisc Joseph, care urcase la tron în tinerețe în , a evocat înăbușirea sângeroasă - cu ajutorul țarului - I Tabloul schimbător în societatea noastră a revoluției din - și a războiului din independente, execuția șefului primului guvern administrat maghiar și a treisprezece generații ai armatei revoluționare, urmată de un deceniu de germanizare, stăpânire absolutistă și încercări de a relega țara la statut a unei provincii din Austria Compromisul din a rezultat atât din dezacherile Austriei pe scena diplomatică și militară internațională, cât și din perseverența și consistența opoziției moderate maghiare conduse de Ferenc Deák Cu contele Gyula Andrâssy premier, s-a format un minister maghiar și, după aproape douăzeci de ani de guvernare, Francisc Iosif a fost încoronat rege al Ungariei la iunie Regele a fost escortat la locațiile ceremoniei de la Pest și Buda de banderii (unități de cavalerie) ale aristocrației și județelor, ciad în ținute evocând cele mai importante evenimente din istoria maghiară, inclusiv luptele anti-habsburgice Din cauza gravității evenimentului, precum și a sentimentelor ambivalente ale contemporanilor, problema autenticității în imaginile care au înregistrat încoronarea a căpătat o importanță capitală Acest stoc foarte divers de material sursă vizuală poate fi clasificat în patru grupe: ( ) fotografii originale, ( ) reconstrucții realizate folosind tehnici de colaj, ( ) picturi comandate de curte și aristocrați și ( ) desene și litografii destinate ilustrarea revistelor sau ca tipărituri pentru a servi drept cadouri pentru abonații lor Marea majoritate a fotografiilor originale, în concordanță cu posibilitățile tehnologice ale vremurilor, sunt portrete Ele apar în nenumărate cazuri pe imaginile evenimentelor destinate informării și comemorarii și au fost create folosind o varietate de metode de înregistrare smochin Borsos și Doctor, Contele Béla Széchenyi (membru al banderiumului aristocratic, în ținută de gală în stilul secolului al XVI-lea, purtată în timpul încoronării) Imprimare album colorat, cm x , cm Muzeul Național Maghiar Fotografii nu au primit o comisie pentru a înregistra evenimentele, dar comitetul de organizare al încoronării, format din aristocrați, a cerut membrilor banderiei să se poată fotografia, „pentru a putea oferi modele pentru viitor ” Toate portretele au fost realizate de unul dintre cele două studiouri, Borsos și Doctor, care fuseseră pictori înainte de a deveni fotografi (fig ), sau Agoston Bülch participanții la procesiune, în timp ce cei din urmă au pregătit un album de gală de fotografii colorate după realitate pentru cuplul regal Ambele studiouri au modificat uneori imaginile realizate Borsos și Doctor au creat un gard de lemn din peretele unei clădiri de circ, în timp ce Bülch a folosit pensula pentru a implementa mici corecții la rochii sau a pictat costumul negru simplu al modelului în culorile rochiei de gală Camerele de luat vederi a doi portretiști renumiți, duoul Borsos-Doctor și József Heller , au fost martori la evenimentele în aer liber ale ceremoniilor, jurământului regal și loviturii de sabie a Regelui Pozele făcute de Heller la movila de încoronare, înregistrând mișcările de pe piață în nouă momente diferite, aproape echivalează cu un adevărat reportaj fotografic The cel mai pitoresc episod din întreaga serie de ceremonii de încoronare, dar și cel tehnologic imposibil de înțeles, a fost cel în care domnitorul a galopat pe movila simbolizând țara ținând sabia și a învârtit aceasta spre cele patru vârfuri ale busolei, implicând disponibilitatea lui de a apăra națiunea împotriva oricărui pericol din orice direcție Niciunul dintre fotografi nu a reușit să înregistreze acest act pe o farfurie sensibilă și, prin urmare, amândoi au folosit o figură de colaj, alcătuită dintr-un corp desenat și portretul lui Ludwig Angerer, pentru a reprezenta monarhul (fig ï — imaginea) , în care spectrul real, dar neclar al lui Francis Joseph este vizibil sub figura lipită pe el, evocă gânduri demne de condeiul lui Roland Barthes) Figurile de colaj, reprezentând regele călare, ridicând sabia sus deasupra capului, au fost, de asemenea, produse la scară largă ca cărți de vizită și au fost printre cele mai populare suveniruri de încoronare Doar pictorii au primit comisii oficiale pentru a comemora evenimentele de încoronare Comitetul de organizare a comandat patru acuarele pentru curte de la celebrul pictor istoric Bertalan Székely ( — ), renumit și ca desenator de știri De asemenea, a fost însărcinat de Illustrated London News să furnizeze informații vizuale despre încoronare Clientul a fost destul de precis cu privire la ceea ce se aștepta de la picturile lui Székely, care, din păcate, au supraviețuit doar în reproduceri: „Pe lângă rafinamentul execuției, artistul ar trebui să se străduiască la o acuratețe istorică deplină, înregistrând participanții individuali, cu fiecare detaliu al ținutei lor și al lor aspectul general, cu deplină fidelitate ” Pictorul, deși a fost prezent la evenimente și a realizat schițe, nu a putut îndeplini această sarcină decât creând figurile cu ajutorul fotografiilor Székely, unul dintre artiștii care s-a opus cel mai vehement fotografiei și și-a exprimat și rezervele în scris a avut o preocupare reală pentru autoritatea picturii în fața modului „fidel din punct de vedere mecanic” de a crea imagini, dar, cu toate acestea, s-a bazat pe imaginile lui Borsos și Doctor, precum și Bülch, în reprezentarea cu acuratețe fotografică a trăsăturilor și a costumelor splendide ale participanților la ceremonii În afară de pictura care reprezintă lovitura de sabie în timpul încoronării într-un mod asemănător filmului, prin prăbușirea a două momente separate într-una singură — procesiunea care mărșăluiește în piață și lovirea sabiei sunt prezentate simultan — imaginile lui Székely înregistrează evenimentele cu acuratețe a unui reportaj Măsura în care acest mod de reprezentare a reflectat cerințele clientului este demonstrată de faptul că schițele de mai târziu în ulei ale lui Székely au fost concepute într-un stil complet diferit În loc de detalii minuscule, aceste tablouri sunt marcate de un caracter dramatic sublim, evocat de puternice efecte de lumină Fotografiile ecvestre ale lui Borsos și Doctor (fig ) au fost transformate în picturi de Wilhelm Richter ( — ), pictorul care s-a specializat în scene de vânătoare (fotografii întâlnite) și cai și a lucrat și pentru familia imperială Gardul aparținând studioului este chiar recunoscut în unele dintre portretele ecvestre comandate de aristocrați, demnitari de curte și EmokeTomsics: Autenticitatea artistului și acuratețea informațiilor I Tabloul schimbător în societatea noastră purtători de stindard care au participat la procesiunea de încoronare Șaisprezece fotografii ale lui Richter — finalizate cu o viteză record — care ar fi putut fi aruncate pe piață imediat după eveniment, sunt cunoscute astăzi — mai ales în copii ale cărților de vizită (fig ) Desenatorii și litografii au folosit din abundență viteza și fidelitatea reprezentării asigurate de portretele fotografiate De la începutul anilor , în presa maghiară au fost tipărite în mod regulat portrete gravate, precum și reprezentări etnografice și orașe realizate după fotografii Din ce în ce mai frecvent, chipurile indivizilor de pe imaginile evenimentelor erau desenate și după portrete fotografiate și apoi introduse în ansamblu Diferiți artiști s-au inspirat adesea din aceleași fotografii Deși a fost nevoie de mai puțin timp pentru a finaliza un portret fidel dacă a existat un model fotografiat, integrarea acestuia într-un mediu creat cu libertate artistică a durat mai mult decât schițarea unor desene de reportaj din informații imediate despre evenimente Prin urmare, această metodă de înregistrare a imaginilor s-a răspândit mai întâi sub formă de printuri, al căror scop principal a fost memorializarea Prima compoziție cunoscută, foarte complexă, de acest gen îi consemna pe participanții aristocrației la un eveniment caritabil patriotic în , într-un tablou vivant eroic care evocă vremurile luptelor antiotomane (fig ) Cu toate acestea, până în , ziarele a publicat și ilustrații executate după fotografiile realizate de Vinzenz Katzler ( — ) și Franz Kollarz ( — ) Poza de Franz Kollarz reprezentând încoronarea Reginei Elisabeta, publicată ca supliment la două săptămânale, oferă o perspectivă asupra procesului de utilizare a portretelor fotografiate pentru ilustrarea grafică În comparație cu schița în creion a artistului, trăsura capului figurilor a devenit diferită, evident din cauza inserării trăsăturilor faciale luate din fotografiile disponibile (fig și ) smochin Borsos și doctor, prințul Õdõn Batthyàny (un membru al banderiumului aristocratic, purtând armură de lanț de argint și mantie leopard, ținând buzdugan) Imprimare pe albume, x cm Muzeul Național Maghiar Totuși, cea mai interesantă piesă dintre toate reprezentările evenimentelor de încoronare este un album de gală format din colaje multiplicate prin metode fotografice Autorul și editorul a fost litograful Jôzsef Pataki Noutatea albumului a constat în el smochin Borsos și Doctor, Prințul Õdõn Batthyàny și alaiul său în procesiunea de încoronare (pictură de Wilhelm Richter) Albumen imprimat, carte de vizita, , x , cm Muzeul Național Maghiar smochin Bêla Vizkelety, Jurământul lui Zrinyi Litografie, , x , cm Muzeul Național Maghiar smochin Franz Kollarz, Încoronarea reginei Elisabeta Desen pendi, , x , cm Muzeul Național Maghiar smochin Franz Kollarz, Încoronarea reginei Elisabeta Desen, litografie, , x , cm Muzeul Național Maghiar aplicarea conștientă a unei tehnologii de creare a imaginii care era neobișnuită în Ungaria la acea vreme Fotografiile participanților individuali la eveniment au fost plasate pe un fundal desenat În câteva cazuri, aproape toate figurile au fost reprezentate prin fotografii, în altele doar capetele au fost înlocuite cu fotografii Colajele astfel finalizate au fost fotografiate din nou, apoi introduse în album În albume, imaginile care reprezintă același eveniment diferă adesea unele de altele, deoarece autorul fie a înlocuit unele figuri, fie a adăugat altele noi Soluția de mai sus, cunoscută sub numele de imagine de reconstrucție, a fost adesea aplicată în imagini de grup și portrete, mai ales în cazurile în care nu s-a prezentat nicio oportunitate de a realiza fotografia dorită Portretele individuale sau de grup ale dinastiei sunt exemple caracteristice maghiare Acesta a fost modul în care au fost realizate imaginile lui Francis Joseph și Elisabeta în costum maghiar înainte de încoronare: fotograful a luat chipul Elisabetei dintr-o poză realizată de Rabending și l-a așezat pe un corp într-un costum maghiar, în timp ce ținuta austriacă a lui Francis Joseph a fost pur și simplu revopsit într-o uniformă de husar maghiar Aceeași soluție este vizibilă și pe cărțile de vizită reprezentând cuplul regal cu însemnele de încoronare în stilul portretelor regale din secolul al XVIII-lea Datorită acestei tehnologii, nu doar momentul a devenit imortalizat - lucru pe care camera nu era încă capabilă să-l realizeze -, a devenit și posibil să plaseze chipurile cunoscute de la presă într-un cadru binecunoscut și inteligibil într-un mod nou, realist Cel mai sofisticat dispozitiv pentru amalgamarea fotografiei, desenului și litografiei într-o singură imagine se găsește în imaginea din albumul Pataki care înregistrează actul încoronării Jôzsef Pataki a „îmbogățit” desenul încoronării lui Székely Bertalan, publicat în Illustrated London News, cu fotografiile participanților (fig ) Și, pentru a duce amestecul de imagini și artiști și mai departe, el a inserat una dintre gravurile de încoronare de Katzler în и Emoke Tomsics: Autenticitatea artistului și acuratețea informațiilor I TheChangeable Pictureinour Society smochin József Pataki, Lovitura de încoronare a sabiei Colaj cu albumen, , x , cm Muzeul Național Maghiar smochin Ede Heinrich, Lovitura Sabiei Acuarelă, , x , cm Muzeul Național Maghiar fundalul colajului său și l-a completat și cu câteva portrete fotografiate În mod ciudat, portretele din această gravură, executate după fotografii, au fost înlocuite de Pataki cu fotografii! Într-o manieră la fel de rafinată, Pataki a transformat o fotografie a lui Borsos și Doctor într-un colaj care înregistrează scena loviturii de sabie El a „îmbogățit” această imagine cu figuri tăiate din imprimeuri de modă, imagini din cărți de vizită și câteva fragmente din imaginea unui alt fotograf, József Heller Mai sunt cunoscute două metamorfoze ale acestei fotografii Asemănarea uneia dintre aceste versiuni cu fotografia este uluitoare (autorul ei este, din păcate, necunoscut, deși este posibil să fie Borsos și Doctor) Este nevoie de un privitor foarte atent pentru a descoperi că figurile montate în jurul movilei, derivate tot din fotografii, sunt considerabil mai mari decât publicul așezat imediat în fața lor Celălalt este un tablou În imaginea loviturii de sabie de Ede Heinrich ( — ), pictor de curte al arhiducelui Maximilian, care a primit însărcinarea de a consemna actul de la curte, decorarea clădirilor locației, piața din partea Pest a Podul cu Lanțuri și movila de încoronare sunt reprezentate cu acuratețe fotografică Acest lucru nu trebuie să fie o surpriză: compoziția și perspectiva acestui tablou sunt pe deplin identice cu cele ale tabloului realizat de fotografi populari, Borsos și Doctor (fig ) O litografie reprezentând deschiderea Dietei din care a pregătit calea către Compromis contribuie și mai mult la înțelegerea ajutorului reciproc al artei creative și al fotografiei În opera lui Vinzenz Katzler, este clar că capetele participanților au fost executate după fotografii, iar anumite elemente ale acestei imagini au revenit mai târziu la unele dintre reconstrucțiile încoronării de către Pataki Nu este doar izbitor faptul că cei doi autori au folosit aceleași portrete de cărți de vizită — într-un caz ca imagine principală, iar în celălalt introduse într-o compoziție —, dar creatorul colajului a luat chiar și figuri desenate din tabloul lui Katzler Aceste exemple ilustrează faptul că elementele fotografice și grafice ale imaginilor vehiculate în această perioadă au migrat liber printre artiști, edituri și tipografi în funcție de nevoile Liserului și că colajul „imagini-arh-reportaj” au fost, până la urmă, realizări ale unui procedeu de creare de imagini deja standard sub formă de reprezentări de evenimente duplicate litografic, folosind metodele fotografiei Din aceste considerente, putem risca următoarea afirmație despre relația dintre fotografii și genurile tradiționale de reprezentare picturală în perioada în discuție: viziunea fotografică a ajuns la consumatori nu doar prin intermediul fotografiilor, ci, datorită utilizării frecvente a fotografiilor de către artele vizuale , tot prin nenumărate canale, trecându-le în continuare — deja în creștere — apetitul pentru realismul fotografiei Pentru „consumatorul de imagine”, obișnuit să întâlnească portrete gravate executate după fotografii și publicate zilnic în presă, realismul fotografic a devenit una dintre principalele surse de autenticitate Marea atracție a portretului este evidentă din reclame pentru colaje și gravuri, tentând cititorul să plaseze comenzi Ele subliniază numărul de portrete fotografiate incluse în imagini Editorul tabloului vivant, menționat mai sus, acordă atenție celor treizeci de asemănări ale autenticității fotografiei; unul dintre ziare le-a promis abonaților săi douăzeci de portrete pe tipărire înregistrând încoronarea reginei , în timp ce albumul Pataki se lăuda cu o sută de portrete în poza sa a cinei de gală a încoronării În cazul colajelor bazate pe fotografii autentice, s-a acordat o atenție deosebită sublinierii lor cel mai mare merit, fidelitatea portretelor Efortul lor principal fiind colectarea celei mai complete galerii de portrete posibile a celor prezenți la evenimentul dat, era chiar irelevant dacă fotografia inserată data de o perioadă anterioară sau dacă poziția participanților nu era reală Acest lucru este relevat de faptul că, de îndată ce Pataki a achiziționat o nouă fotografie, a introdus-o în pozele sale Comparând tabloul lui Bertalan Székely cu colajul lui Pataki care se bazează pe acesta, nu se poate să nu descoperi că poziția participanților este reprezentată mult mai exact în primul decât în cel din urmă – se poate spune și că este mai autentic în ceea ce privește actul Pataki, inserând fotografii originale, a subminat ordinea definită de protocol Nici măcar nu s-a deranjat dacă o persoană a fost reprezentată de două ori sau dacă a fost folosită și fotografia cuiva care nu era de fapt prezent cu ocazia De exemplu, Ferenc Deák, figura emblematică care a jucat un rol crucial în pregătirea terenului pentru încoronare și al cărei chip apare atât pe colaje, cât și pe gravuri și picturi, nu a participat la niciunul dintre evenimente - așa cum presa contemporană spune: „El a fost remarcat prin absența lui” În zadar, camera a fost martoră la evenimentele în aer liber ale încoronării; Considerarea primordială în memorializarea vizuală a seriei de ceremonii nu a fost înregistrarea obiectivă a acțiunilor, ci genul de interpretare familiară din artele vizuale tradiționale Colajele lui Pataki nu doar reconstituie, ci reprezintă, evenimentele în cauză Emoke Tomsics: Autenticitatea artistului și acuratețea informațiilor I TheChangeable Pictureinour Society Utilizarea fotografiilor a investit imaginile cu un naturalism asemănător reportajului, în timp ce compoziția moștenită din artele vizuale le-a asigurat efectul retoric În ceea ce privește compoziția lor, colajele pe bază de fotografii au fost adaptate și la canonul artelor creative și, sub semnul autenticității istorice, au fost adoptate dispozitivele iconografice tradiționale ale temei unei încoronări regale Lăudând desenele unuia dintre cele mai de succes albume de gală, volumul Coronation Memorial, recenzentul unuia dintre ziare a susținut afirmația de mai sus cu privire la dubla cerință, adică a realismului fotografic în portrete și a compoziției artistice idealizante: „Figurile individuale sunt adevărate capodopere în virtutea desenului autentic, în timp ce în formațiunile de grup mai mari realitatea se împletește cu idealul ” În raport cu evenimentele cu semnificație istorică, această combinație a fost noua interpretare a autenticității vizuale adusă de apariția fotografiei O reprezentare care datează din ilustrează în mod adecvat măsura în care prezența fotografiei – indiferent de ce fel de prezență – într-o imagine a conferit spectacolului o aură de realitate și de fapt O carte de vizită consemna scena contelui István Széchenyi, una dintre figurile carismatice din perioada Vormarz maghiară, fiind sculptată de artistul austriac Hans Gasser cu câteva luni înainte ca primul să se sinucidă în azilul de nebuni din Dobling Este aproape complet sigur că contele nu a fost niciodată fotografiat și, totuși, unele părți din mica carte de vizită își au, evident, originile în fotografie ï Fotografii József Borsos și Albert Doctor au întreținut un atelier comun la Pest între și Ambii au studiat pictura la Academia vieneză Au fost în special populare în rândul aristocrației maghiare Atelierul fotografic al lui Ágoston Bülch a existat la Pest între și În , el a fost primul care a fost numit fotograf de curte maghiară, în virtutea albumului de fotografii color ale membrilor procesiunii de încoronare prezentat cuplului regal Fotograful József Heller a întreținut studiouri în mai multe locații din Pest între și A fost un portretist deosebit de popular în rândul clasei de mijloc Pozele pe care le-a făcut în jurul movilei de încoronare au supraviețuit în mai multe colecții, atât la dimensiunea de x ï cm, cât și ca cărți de vizită Vasárnapi Ujság, , nr , Bertalan Székely, 'Festészet és fotografia' (Pictură și fotografie), Koszorú, , nr , — Publicat și în András Bán (ed ), On Photography, Budapesta: Múzsák Kozmûvelodési Kiadó , — Chiar dacă, începând cu anii , fotografia instantanee și reportajul au devenit din ce în ce mai răspândite în presă, în caz de nevoie — adică eșecul de a obține o fotografie de raport autentic - ziarele au continuat să publice reprezentări ale evenimentelor compuse atât din elemente grafice, cât și din fotografii până la sfârșitul anilor Când a fost vorba de evenimente cu semnificație simbolică, imaginile asemănătoare icoanelor au rămas mult timp la mare căutare Unele critici ale fotografiilor făcute la încoronarea lui Carol al IV-lea în evocă încă cerințele care fuseseră impuse pentru imaginile încoronării din și se referă la „eșecul fotografiei” în fața picturii Lucrarea mea a căutat să ofere o schiță a proceselor aflate în lucru în interacțiunea metodelor vechi și noi de înregistrare a imaginilor în anii în domeniul reprezentării evenimentelor Prin analiza și compararea fotografiilor, picturilor și litografiilor originale publicate în presă sau trimise ca cadouri de reviste, am explorat câțiva dintre primii pași în stabilirea granițelor dintre domeniile lor respective, precum și modalitățile și mijloacele prin care noile mediu a contribuit la formarea memoriei Pe lângă furnizarea de perspective asupra drumului care duce de la interpretarea caracteristică metodelor tradiționale de înregistrare a imaginilor la calitatea „obiectivă” a fotografiei instantanee mai târziu, analiza imaginilor încoronării aruncă, de asemenea, lumină asupra dezvoltării noțiunii maghiare de autenticitate istorică în perioada EmokeTomsics: Autenticitatea artistului și acuratețea informației Pe baza numerelor de comandă ale fotografilor, putem bănui că unele dintre copiile cărților de vizită ale picturilor lui Richter au ajuns în magazine, în timp ce fotografiarea banderiștilor era încă în curs Jurământul lui Zrínyi Pictura lui Béla Vizkelety a fost pusă pe piatră de Alajos Rohn Fotograful Antal Simonyi a realizat treizeci de portrete pentru această compoziție, care a fost scena de închidere a unui spectacol de gală aristocratic la Teatrul Național, organizat în sprijinul victimelor foametei din Croația Sándor Tõrõk (ed ), Koronázási emléklapok az évi nemzeti alkotmányos oromünnep megorokítésére, proiectat și publicat de József Pataki, Pest, iunie The IllustratedLondon News, iunie , Vasárnapi Ujság, , nr , Vârsta familiei, iunie , Fovárosi Lapok, iunie , Ungaria și lumea mare, , nr , László Tóth, „The failure of the photograph” (Eșecul fotografiei), Nyugat, , nr Steven F Joseph I Tabloul schimbător în societatea noastră Simonau & Toovey: Introducerea tiparului fotomecanic în Belgia, - Litografii au fost adesea în fruntea încercărilor timpurii de a aplica fotografia la tiparnița Procesul litografiei, introdus la începutul secolului al XIX-lea, a fost aproape la fel de revoluționar la vremea sa pe cât avea să devină fotografia câteva decenii mai târziu; a înlocuit, într-o oarecare măsură, tehnicile bine înrădăcinate de ilustrare, cum ar fi gravura pe cupru, și a continuat să extindă sfera culturii vizuale prin cărți, postere și efemere tipărite Prin urmare, era în concordanță cu mentalitatea litografilor să fie în acord cu inovația; printre primii care au prevăzut potențialul fotografiei, ar încerca să o coopteze, din punct de vedere tehnologic și comercial Primul fotograf al Belgiei, JBAM (Marcellin) Jobard ( - ), el însuși un fost editor de litografie și editor, a prezis imediat apropierea fotografiei și litografiei Într-o notă pecetluită pe care a înaintat-o Academiei franceze de Științe în noiembrie , al cărei conținut a fost dezvăluit în , Jobard a redactat un rezumat „description des procédés pour l'impression lithographique d'images héliographiques” Un rol suplimentar în această dezvoltare, esența ideii sale era pe cale să fie realizată, deoarece o fuziune a fotografiei și litografiei a adus tipărirea fotomecanică în Belgia Belgia a fost în plină criză de revoluție industrială în această perioadă Bruxelles, capitala, poseda o clasă de mijloc substanțială și alfabetizată, a cărei achiziție prinț a fost asigurată de mai multe firme de lungă durată, inclusiv Simonau & Toovey Gustave Simonau ( — ) a fost un pictor de acuarelă și litograf artistic, format în atelierul tatălui său Pierre Pierre și Gustave Simonau și-au fondat lucrările de litografie la Bruxelles în , după o ședere de nouă ani la Londra Sediul firmei a fost jefuit în timpul revoltei din , care a dus la independența Belgiei față de Țările de Jos; un regres temporar În anii următori, întreprinderea familiei a prosperat, câștigând o reputație pentru priveliștile monumentelor gotice din Belgia și ținuturile învecinate care reveneau la modă, după secole de neglijență, pe atunci Versatilul Gustave a jucat un rol cheie în succesul firmei, ca artist, litograf și tipograf: „Are triplul merit de a desena din natură, de a-și transfera desenele în piatră cu creionul litografic și, în final, de a le tipări el însuși chiar ” Familia Simonau a păstrat legături puternice cu Anglia, în special prin intermediul unchiului lui Gustave, François Simonau ( — ), un portretist și litograf care se stabilise la Londra în William Toovey (născut la Canterbury în ), membru al unei familii de artiști și tipografi, au sosit la Bruxelles din Londra în și au devenit partenerul de afaceri al lui Gustave Frații săi au inclus Edwin ( — ), un artist de acuarelă cunoscut pentru peisaje melancolice, și sora mai mare Anne (născută în ), care a devenit soția lui Gustave Simonau Simonau & Toovey au format de acum înainte un parteneriat dinamic și de perspectivă, publicând cărți cu plăci și serii de litografii sub propria amprentă, precum și furnizând ilustrații pentru alte edituri Fotografia a oferit o ieșire logică pentru extindere Belgia avea un sistem avansat de protecție a drepturilor de proprietate intelectuală Registrul de brevete a fost o sursă evidentă de monitorizare a evoluțiilor tehnologice Primele trei brevete înregistrate în domeniul imprimării fotomecanice în Belgia, de către Alphonse Poitevin, Charles Nègre și, respectiv, WHF Talbot, au fost fie incompatibile cu presele de tipar Simonau & Toovey și, prin urmare, prea costisitoare de integrat (procesele de gravură ale lui Nègre și Talbot), fie nu mai disponibil pentru licență (firma din Paris Lemercier a dobândit drepturile asupra procesului lui Poitevin) Prima oportunitate fezabilă de a achiziționa tehnologie fotomecanică a apărut dintr-o sursă neobișnuită Eduard Isaac Asser ( — ) a fost membru al unei familii proeminente de avocați din Amsterdam Unul dintre puținii dagherotipiști amatori olandezi, Asser și-a transformat podul casei sale într-un studio A fost ales membru al Société française de photographie (sfp) în și și-a expus lucrările la prima expoziție internațională de fotografie organizată în StevenF Joseph: Simonau&Toovey LA I Tabloul schimbător în societatea noastră smochin ï Fotograf necunoscut, Arrivée à Spa, tipărit de Simonau & Toovey, , Fotolitografie, , x , cm Colecția Națională de Fotografie, Sala de Tipărire, Rijksmuseum, Amsterdam smochin Lista de prețuri pentru imprimarea fotolitografică de Simonau & Toovey, Colecția Națională de Fotografie, Sala de tipărire, Rijksmuseum, Amsterdam smochin Fotograf necunoscut, Notre Dame du Munster, Ruremonde, Limbourg, tipărit de Simonau & Toovey, Fotolitografie, , x , cm Colecția Națională de Fotografie, Sala de Tipărire, Rijksmuseum, Amsterdam O parte din această imprimare a fost inclusă în depunerea lui William Toovey către Société française de photographie Amsterdam în același an Ceea ce l-a determinat pe acest avocat înstărit să efectueze experimente în fotolitografie nu este clar, dar până în Asser făcuse progrese suficiente pentru a-i justifica cererea de brevete în trei jurisdicții „și apoi publicarea detaliilor procesului său” Procesul lui Asser a fost recunoscut ca un progres semnificativ în fotolitografie, deoarece a fost primul proces de transfer operabil, bazat pe sensibilizarea hârtiei cu gumă bicromată, mai degrabă decât pe baza sensibilizării directe a pietrei litografice Transferul imaginii fotosensibilizate de pe hârtie pe piatră a eliminat manipularea inutilă a pietrelor grele și a deschis calea pentru ca aceeași imagine să fie transferată cu ușurință pe un număr de pietre pentru tiraje mari Asser a sperat în potențialul comercial al procesului său, suficient de diferit de procesul fotolitografic de bază din Poitevin pentru a merita o protecție proprie; din cererile de brevet în Franța, Anglia și Belgia Acest brevet belgian a fost pe care Simonau & Toovey au decis să-l achiziționeze Orice îndoială cu privire la viabilitatea procesului ar fi fost înlăturată prin două difuzări publice de mostre tipărite în , la Expoziția Industrială din Olanda de Nord din Amsterdam și, mai important pentru un public internațional, la sfp din Paris De fapt, pe în ambele ocazii, Asser a expus, alături de dovezi, pietre de litofon pentru a demonstra etapele procesului său În urma negocierilor purtate de ginerele lui Assers, Edouard Mussche, un avocat din Bruxelles, Simonau & Toovey au achiziționat drepturile asupra brevetului belgian la decembrie În luna mai următoare, la următoarea expoziție a sfp, au expus cinci exemplare ale procesului, două reproduceri de gravuri, două reproduceri de picturi și o vedere neidentificată din viață Prezența unei singure imprimări, altfel decât după o opera de artă, poate indica dificultăți de început în obținerea de reproduceri în tonuri continue în condiții normale de studio În prima fază a exploatării procesului, din până la mijlocul anului , producția lui Simonau & Toovey publicată în cărți și periodice este, într-adevăr, în cea mai mare parte reproduceri în linie ale schițelor artiștilor și facsimile ale gravurilor timpurii În cazurile în care procesul de transfer pe piatră a dus la pierderea informațiilor vizuale, ar fi fost simplu să se întărească imaginea cu retușare manuală O excepție remarcabilă — singura serie de imagini din viață care poate fi atribuită fără echivoc acestei perioade timpurii — este o carte cu vizionare suvenir nedatată Spa et ses environs photolithographiés par Simonau & Toovey d'après le procédé de Mr Asser, publicată sub amprenta lui G Engel în Spa și care conține treisprezece amprente ale principalelor situri din orașul balnear omonim (fig ) Imaginile au un aspect experimental, granulat, majoritatea imaginilor imprimate în două nuanțe, gri pe bistre Monturile individuale sunt ștampilate EA, unice în producția firmei, ceea ce indică faptul că Asser însuși ar fi fost implicat în tipărire sau cel puțin în controlul calității Dacă prima producție comercială a fost variabilă, aceasta ar explica de ce William Toovey a început să îmbunătățească procesul lui Asser, eforturi care s-au concretizat cu un brevet pe care l-a obținut în Îmbunătățirile lui Toovey au vizat utilizarea presiunii pentru transferul imaginii la piatră, prin care forța aplicată puternic a făcut ca gingiile bicromate să pătrundă în piatră fără a fi nevoie de retușuri sau intervenții manuale Acest lucru a deschis calea pentru o mai mare fiabilitate în procesul de imprimare, un număr mai mare de amprente pe piatră și, prin urmare, economii de scară Principalul avantaj a fost câștigat în reproducerile în semitonuri, pentru a concura cu imprimeurile cu albume, unde Simonau & Toovey au putut sublinia stabilitatea imaginilor fotolitografice în comparație cu amprentele cu albume ale rivaisului lor comercial, care erau predispuse la decolorare În plus, imprimarea cu albume a fost mai lentă și mai consumatoare de forță de muncă și, prin urmare, mai puțin susceptibilă de economii de scară decât imprimarea fotomecanică De obicei, o serie produsă prin fotolitografie ar fi reținută! la aproximativ o treime din prețul tipăritelor echivalente cu albume Cu cât tirajul este mai lung, cu atât potenţialele economii de costuri sunt mai mari; henee, stimulentul foarte real de a extinde procesul la impresii semitonuri de înaltă calitate Scala de prețuri a firmei (fig ) arată că Simonau & Toovey au taxat cu douăzeci până la douăzeci și cinci de procente mai mult pentru imprimeurile în semiton decât în linie, o primă modestă dacă presupunem că acestea din urmă erau competitive cu impresiile litografice tradiționale De asemenea, trebuie remarcat faptul că, oferind printuri în format mare de până la x cm, firma se poziționa pe piața tipăritelor de artă plastică potrivite pentru încadrare și afișare Îmbunătățirile lui Toovey au constituit o adevărată descoperire, din punct de vedere comercial și estetic, permițându-i să prezinte o producție la un standard constant ridicat și aducând recunoaștere profesională și oportunități comerciale mai mari A expus sub numele firmei la SFP în și , având grijă să-l crediteze pe Asser drept inventator și la Societatea Fotografică din Londra în , unde a primit o medalie pentru cele mai bune fotolitografii Toovey putea fi acum încrezător că firma firmei amprentele se numără printre cele mai bune lucrări fotomecanice din Europa Prin urmare, el a căutat o recunoaștere suplimentară prin depunerea unui set de printuri pentru prestigiosul Grand Prix al Ducului de Luynes, concursul de lungă durată, administrat de SFP, pentru cel mai bun proces fotomecanic Premiul a fost câștigat în cele din urmă de Poitevin; în raportul său final, comisia cu critici severe a respins afirmația lui Toovey ca fiind prea derivată de cea a lui Asser, în timp ce afirmația proprie a lui Asser a fost respinsă ca fiind insuficient de diferită de procesul original din Poitevin În această perioadă a înflorit cea mai notabilă colaborare a lui Simonau & Toovey - cu istoricul de artă născut în Anglia și din Bruges WHJ (James) Weale ( — ) Weale a împărtășit nu numai o experiență anglo-belgiană în tipar cu Simonau & Toovey, ci și un interes pentru arta medievală Revista sa Le Beffroi, care a avut patru volume între și , a fost primul jurnal de istorie a artei care a oferit un forum pentru cercetări arhive serioase și critici academice ale moștenirii artistice flamande timpurii A fost ilustrată predominant cu fotolitografii (fig ) ), fără îndoială, primul periodic din lume care a folosit ilustrațiile fotomecanice atât de consecvent Weale a organizat o expoziție importantă de artă ecleziastică la Malines (Mechelen) în ; cel mai ambițios eveniment desfășurat până acum în domeniu Weale a planificat o înregistrare ilustrată fotografic realizată de fotograf și tipografie ΒΙΜϋΝΆΐΤ ТГіЛѴЖу ■ ■ UE Г tdS ■- Иц H IV ·, Steven F Joseph: Simonau & Toovey I Tabloul schimbător în societatea noastră smochin Joseph Maes, Statue en chêne polychrome & Daniel dans la fosse aux lions, tipărit de Simonau & Toovey, i dintr-un negativ luat în , fotoItograf, , x , cm Colecția Națională de Fotografie, Sala de Tipărire, Rijksmuseum, Amsterdam smochin Louis Duchâtel, Vue du Marché au Poisson [Tournai], tipărită de Simonau & Toovey , fotografie, , x , cm Colecția Națională de Fotografie, Sala de Tipărire, Rijksmuseum, Amsterdam Joseph Maes ( — ), operand atunci din Bruxelles O primă ediție a apărut ca Album de obiecte de artă religioasă din Evul Mediu și Renaștere expus la Mechelen în , sub amprenta lui Maes în , cu cincizeci și șapte de tipărituri pe albume și la prețul de de franci O a doua ediție a fost publicată în sub titlul Instrumenta Ecclesiastica Selecție de opere de artă religioasă din Evul Mediu și Renaștere expuse la Mechelen în septembrie auzind amprenta Simonau & Toovey și conținând aceleași imagini în fotolitografie, la cel mai accesibil preț de șaizeci de franci (fig ) Pentru calitate și numărul mare de plăci, această lucrare este, fără îndoială, cea mai bună lucrare a companiei Fie din motive estetice, fie din conservatorismul înnăscut al clienților lor, niciun alt periodic nu a folosit fotolitografia firmei până la Le Bejjroi, sau vreo publicație atât de multe tipărituri în semitonuri precum lucrarea lui Weale Utilizarea intermitentă sau ocazională a procesului a fost mai obișnuită și poate fi văzută într-o serie de reviste de specialitate și publicații regionale Adesea, autorul sau editorul i-ar încredința pe Simonau & Toovey să furnizeze ilustrații într-o varietate de procese Ca exemplu tipic, printre cele aproape cincizeci de lithos și cromos care ilustrează Tournai ancien et moderne de AFJ Bozière, publicat de Delmée în Tournai în , există două vederi în fotolitografie din negative luate de cumnatul autorului, profesionistul fotograful local Louis Duchâtel (fig ) În timp ce Simonau & Toovey au exploatat brevetul belgian Assers și au continuat să plătească taxe de licență, inventatorul însuși încerca să-și vândă brevetele franceze și engleze Negocierile cu Lemercier la Paris au eșuat și Asser a fost nevoit să încheie, într-o scrisoare către Edouard Mussche din ianuarie : „Vă trimit împreună cu contractul încheiat la timp cu Toovey De asemenea, mi se pare că nu mai există niciun motiv să sper la rezultate financiare satisfăcătoare din brevetul Franței și al Angliei și, prin urmare, nu vreau să insist ca domnul Simoneau [sic] și Toovey să continue să plătească anuitățile , cu condiția ca aceștia să plătească în continuare brevetul belgian și să depună toate eforturile pentru ca acesta să dea roade ” Oferta lui Asser de a renunța la taxa anuală este însoțită de un curent de frustrare În timp ce firma de la Bruxelles era preocupată în principal de rentabilitatea investiției pe termen scurt, Asser își construia acum procesul inițial pentru a se concentra pe noi provocări tehnice În , el a înregistrat o extindere a brevetului său care acoperă transferul desenelor artiștilor pe hârtie sensibilizată ca negativ intermediar Asser a urmat această linie de cercetare, pentru a include în cele din urmă desenele gravate direct pe plăci de sticlă sensibilizate, cu alte cuvinte, un formă de clișeu-verre, folosind tehnica de ilustrare a două cărți publicate la Amsterdam Scrisoarea sa către Mussche continuă: „Il ya un avenir dans ce genre, puisque les artistes eux-mêmes peuvent par là former des gravures de leur propre main Monsieur Toovey a voulu faire des essais dans cette ramură A făcut-o? si a reusit? Împotriva celor patru mii de franci pe care i-am plătit inutil, cred că mai multă asiduitate din partea acestor domni nu este mai mult decât corectă Se pare că Asser a greșit când se îndoiește de angajamentul firmei Sub termenul de heliografie, pe care l-au definit ca „combinând desenul cu fotografia pură și simplă”, Simonau & Toovey au comandat lucrări mai multor artiști belgieni Cel mai mare corp de astfel de lucrări a fost un set de douăzeci și patru de schițe Salon de peinture et de sculpture de de către observatorul acerb al nebuniei umane Félicien Rops ( - ) Rops, un artist grafic deschis posibilităților fotografiei, a dat mai târziu o relatare ușor uluită despre lucrul în această tehnică hibridă: „Domnul Simoneau [sic] ne-a dat plăci de sticlă ca plăcile fotografilor Aceste plăci au fost acoperite cu un lac mat ne-am atras pe pozitiv, care a fost foarte plăcut Simoneau a luat placa de sticlă imediat ce a fost terminată, iar apoi ceea ce a făcut singur cu piatra lui litografică a fost secretul zeilor Rezultatul a fost o imitație litografică uluitoare de gravare pe piatră ” Simonau & Toovey poate că au împărtășit optimismul lui Asser cu privire la viitorul clișeului-verre, dar s-a dovedit a fi doar un succes d'estime Ei au continuat să fie preocupați de comercializarea de zi cu zi a fotolitografiei de masă O aplicație pe care firma a exploatat-o în mod constant a fost retipărirea edițiilor în facsimil ale cărților timpurii, pentru care procesul se potrivea admirabil O altă aplicație strategică la care au lucrat Simonau & Toovey în colaborare cu Asser este realizarea de hărți Documentată inadecvat la acea vreme din motive de securitate națională, utilizarea fotolitografiei pentru a reproduce hărțile militare era de interes imediat pentru guvernul belgian Odată ce utilizarea fotolitografiei în realizarea de hărți a devenit cunoscută, firma a fost liberă să laude avantajele procesului în ceea ce privește viteza și costul: „La carte géographique est évaluée en gravure au prix de fr — environ, et il faudrait pour graver cette planche, plus d'un mois La Photolithographie peut en fournir des épreuves în de ore și prețul ne s'élèverait pas à plus de franci ” În urma integrării cu succes a procesului de reproducere a hărților militare în tipografiile Ministerului de Război, Asser a fost numit Cavaler al Ordinului Leopold „en témoignage des services qu'il a rendus à la photolithographie si heureusement appliqué à l'art militaire et à la confection des cartes topographiques” Rolul jucat de Simonau & Toovey a fost trecut în tăcere Până la sfârșitul anilor , o critică persistentă îndreptată către fotolitografie a fost eșecul acesteia de a reproduce în mod satisfăcător semitonurile Uneori, critici nefondate au fost puse la ușa Simonau & Toovey, în ciuda numeroaselor dovezi contrare expuse publicului Un comentator englez a scris: „Domnii Simonau & Toovey au produs niște rezultate promițătoare cu semiton Procesul prin care au fost produse nu a fost precizat; și întrucât nu a intrat în uz, StevenF Joseph: Simonau&Toovey I Tabloul schimbător în societatea noastră ne temem că trebuie să existe o oarecare incertitudine în lucrul ei ” Această opinie a fost reluată la nivel local: „Fotolitografia este foarte potrivită pentru reproducerea gravurilor și textelor vechi, a autografelor și a desenelor pe pixă, într-un cuvânt, a tot ceea ce este executat prin intermediul loviturilor În ceea ce privește reproducerea imaginilor fotografice din natură sau din picturi, rezultatele obținute pot fi numite încă doar încercări ” O singură dată, Toovey le-a răspuns acestor critici cu forța mândriei rănite: „Se poate judeca gradul practic al meu invenție prin suta de plăci de diferite feluri expuse la Expoziția Universală din acest procedeu este cel care, până acum, a dat cel mai bine semitonurile ” smochin Exemplar tipărit publicat în Bulletin Belge de la photographie, tipărit de Simonau & Toovey, , Woodburytype, , xrr cm Colecția Națională de Fotografie, Sala de Tipărire, Rijksmuseum, Amsterdam Dar, într-un sens mai larg, și pentru toată măiestria lui Toovey, apărarea lui a procesului a fost din ce în ce mai irelevantă Fotolitografia dobândise reputația de a fi un proces „dificil” și, deși firma l-a exploatat timp de cea mai mare parte a unui deceniu, piața fotolitografiei semitonuri nu reușise să se extindă decisiv La care trebuie adăugată și amenințarea scăderii cotei de piață: din aproximativ , a apărut concurența locală Charles Claesen (născut în ), un editor din Liège, a început să comercializeze fotolitografii în conformitate cu propria sa concepție, încălcând monopolul Simonau & Toovey în Belgia Modul în care firma a încercat – și nu a reușit – să recâștige inițiativa formează o scurtă codă a existenței sale smochin Fotograf neidentificat, Bas-reliefs en albâtre, sculptés par Guyot de Beaugrant de Malines, tipărit de Simonau & Toovey, , Woodburytypes, fiecare , xrr cm Colecția Națională de Fotografie, Sala de Tipărire, Rijksmuseum, Amsterdam fig Pagina de titlu decorativă a Notice sur la photolithographie, tipărită de Simonau & Toovey, , fotolitografie Colecția Națională de Fotografie, Sala de Tipărire, Rijksmuseum, Amsterdam Walter B Woodbury ( - ) a înregistrat procesul care avea să-i poarte numele în Belgia în și l-a licențiat lui Simonau & Toovey în În următorii câțiva ani, firma a depus eforturi strânse pentru a comercializa Woodburytype, emitând mai multe serii de reproduceri de tipărituri renascentiste și baroc și publicarea mostrelor în presa comercială (fig ) Timpul nu a fost însă de partea lor Până în , era tipăririi fototipurilor era pe cale să răsară, un concurent mai slab și mai ieftin care avea să eclipseze alte procese fotomecanice semitonuri pe toate piețele, cu excepția Franței și Marii Britanii În Belgia, peste șase fotografi au înființat operațiuni de fototip, printre care Joseph Maes a fost un promotor energic Un informat comparație a celor două procedee găsite în favoarea colotipului: „Procedeul Woodbury nu este accesibil tuturor: necesită unelte mari, scumpe, o presă hidraulică de o putere enormă, kg ca cea a domnului Toovey! Heliografia și colotipul singure par să îndeplinească condițiile necesare pentru o utilizare ușoară, regulată și ieftină ” În mod curios, foarte puține tipuri Woodbury în semitonuri, mai degrabă decât după gravuri, au fost tipărite de firmă, indicând probabil dificultăți în obținerea gelatinei complexe -proces bazat pentru a funcționa eficient în climatul umed din Bruxelles În orice caz, Simonau & Toovey susținuseră calul greșit, un proces costisitor care, în ciuda faptului că dădea rezultate de o calitate impresionantă (fig ), nu putea oferi un randament financiar decent pe o piață la fel de mică precum cea a Belgiei Declinul firmei a fost gradual Gustave Simonau a murit la iulie și, pentru o vreme, văduva și cumnatul său au menținut parteneriatul pe linia de plutire sub numele de Veuve Simonau & Toovey Ei au păstrat credința în fotolitografie, publicând singurul lor catalog comercial cunoscut, compus în întregime în proces pentru a-i demonstra versatilitatea, în ianuarie (fig ) Dar foarte curând după aceea, Toovey a părăsit Bruxelles-ul, probabil că s-a întors în Anglia, iar partea fotomecanică a companiei a fost distrusă Anne Toovey s-a mutat din studioul din Rue de la Pompe pe iunie , stabilindu-se în suburbia Saint Josse, unde a fost încă înregistrată ca litografă Ea a cedat afacerea lui Henri Leys (născut în ), un tipar care a folosit ocazional procesul Asser/Toovey pentru imprimarea în linie, în special a desenelor de arhitectură , O referire trecătoare la „Toovey, litograf fotografic” , datată , este ultima noastră observare a acestei figuri de frunte cândva și, astfel, închide definitiv epoca și munca unei firme de pionieri distinși și meșteri de seamă, vestigii ai tiparului fotomecanic în zona de Jos Țări I TheChangeable Pictureinour Society Rapoarte săptămânale ale ședințelor Academiei de Științe, vol , , , sesiunea din ianuarie , citat în: Steven F Joseph & Tristan Schwilden, A gift to Europe: birth of photography in Belgium, Quarterly bulletin of Crédit Communal de Belgique, rd year, nr , aprilie , Louis Alvin, Minutes of the Brussels exhibition, Bruxelles: Meline , citat în: Pierre Bautier, „Simonau (Gustave), watercolorist and lithographer”, Biographie Nationale, Bruxelles, voi , — , coloana Bruxelles, Ministerul Economiei, Oficiul Naţional al Proprietăţii Industriale, brevete de import nr din noiembrie , nr din decembrie și nr din octombrie Mattie Boom & Jan Coppens, 'Biografie Eduard Asser', Geschiedenis van de Nederlandse Fotografie, Amsterdam: Uitgeverij Voetnoot, nr , Cea mai bună relatare a experimentelor lui Asser și a încercărilor sale intermitente de a comercializa procesul, bazându-se pe materiale de arhivă aflate în posesia familiei sale, este un articol în patru părți: S Rood, „Procedé [sic] Asser”, Het Tarief, , Nu , — ; Nu , — ; Nu , - ; Nu , — Pentru o analiză cuprinzătoare a activităților sale în fotografie, a se vedea: Mattie Boom, EduardIsaac Asser [ — ] Pioneer of Dutch Photography, Amsterdam: Focus Publishing i „Procedeu de obținere a pozitivelor fotografice pe hârtie, în cerneală de tipar sau în cerneală litografică; de M Asser', Buletinul Societăţii Franceze de Fotografie, voi , , — Bruxelles, Ministerul Economiei, Oficiul Național pentru Proprietate Industrială, brevet de invenție nr „Proces de imprimare a unor pozitive fotografice, fie cu cerneală autografică, fie cu cerneală de tipar”, cerere din i ianuarie i , acordată la februarie i Catalogul celei de-a treia expoziții a Societății Franceze de Fotografie, Paris: Renou și Maulde , articolele — „Testele unui nou proces litofotografic” Colecție specială de brevete de invenție, Bruxelles, anul , , cesiune de brevete, Catalogul celei de-a patra expoziții a Societății Franceze de Fotografie, Paris: Mallet-Bachelier i i, articolele — „Specimens of photolithography, Asser process” Bruxelles, Ministerul Economiei, Oficiul Național pentru Proprietate Industrială, brevet de invenție nr i „Îmbunătățiri în procesele de fotolitografie, fotozincografie și gravură fotografică”, cerere acordată în iulie i O descriere și o analiză a îmbunătățirilor lui Toovey pot fi găsite în: JS Mertle, „Procedura fotolitografică: istoria și principiul fotolitografiei”, Buletin, InternationalPhoto-engravers' Union of na, nr i, partea ï și ïï, august i , Catalogul celei de-a șasea expoziții a Societății Franceze de Fotografie, Paris: Gauthier-Villars i , articolele Ю -i „Tipărire litofotografică (procesul Asser), făcând parte din colecțiile publicate de autori” „Patent luat de domnul Toovey pentru litofotografie”, La Lumière, vol i , nu , i mai i , — (articol retipărit din The British Journal of Photography) Societatea Franceză de Fotografie, Paris, dosar de arhivă nr , Toovey, care enumeră paisprezece intrări în total nouăsprezece imprimări; Buletinul Societății Franceze de Fotografie, vol , i , A Davanne, „Raportul comisiei responsabile de acordarea premiului de de franci, fondată de M Le Duc de Luynes pentru imprimarea cu cerneală în ulei a probelor fotografice”, Bulletin de la Société française de photographie, vol i , i , Ю , i Pentru o relatare completă a concursului, inclusiv lucrările lui Asser și Toovey, a se vedea: Sylvie Aubenas, Ink and Charcoal: the Duc de Luynes Photographic Competition — , exh cat , Paris: Biblioteca Națională a Franței și Societatea Franceză de Fotografie i Lori Van Biervliet, Viața și opera lui WH James Weale un istoric de artă englez în Flandra în secolul al I-lea, Bruxelles: Academia de Științe, Litere și Arte Frumoase din Belgia , — Van Biervliet, (nota ) — S Rood, (nota ) Bruxelles, Ministerul Afacerilor Economice, Oficiul Național pentru Proprietate Industrială, îmbunătățirea nr la brevetul nr „Adăugări la procesul de imprimare pentru pozitive fotografice”, cerere acordată la iulie Mattie Boom, (nota ) Asser însuși a folosit termenul de etsphotogrammen [fotograme gravate] S Rood, (nota ) „L'Héliographie”, Buletinul Belgian de Fotografie, vol , aprilie , — ; (retipărit din Journal des Beaux-Arts) Pascal de Sadeleer, Colecție excepțională de desene, gravuri, picturi de Félicien Rops, Bruxelles: Biblioteca Simonson, , nr Scrisoare către Rassenfosse din noiembrie , citată în: Eugène Rouir, Félicien Rops: les techniques de la gravure, exh cat , Bruxelles: Bibliothèque royale Albert ier , Rouir se referă la aceste imprimeuri drept fotolitografii, ceea ce nu reușește să facă dreptate complexității procesului De exemplu: „O capodopera de fotolitografie”, Bulletin belge de la photographie, vol , ianuarie , , raportând retipărirea tricentenară a unui număr al Gazette de Gand din A se vedea și: Claudine Lemaire & Elly Cockx-Indestege, Manuscrits et imprimés anciens en fac-similé de à , exh cat , Bruxelles: Bibliothèque royale Albert înainte de , nr , facsimil al lui Erasmus, Silva carminum antehac nunquam impressorum, tipărit de Simonau & Toovey în din ediția originală din Notice sur la photolithographie, Bruxelles: Simonau & Toovey, pagină nenumără „Cronică”, Buletinul de fotografie belgiană, vol decembrie , Știrile fotografice, vol , aprilie , Emile Tasset, „Noile procese de gravură”, Annales de la Société L'Union des Artistes, Liege, vol , - , - „Corespondență”, Buletinul de fotografie belgiană, vol , aprilie , Bruxelles, Ministerul Afacerilor Economice, Oficiul Național pentru Proprietate Industrială, brevet de import nr „O metodă de producere a suprafețelor de relief prin intermediul fotografiei” cerere acordată la aprilie , urmată de brevetul suplimentar nr pentru „îmbunătățiri ale metodei de producere sau obținere prin fotografie a suprafețelor în relief sau indentare pe materiale aluminoase, vitroase etc ”, cerere acordată la martie Colecție specială de brevete de invenție, Bruxelles, anul , , cesiune de brevete, G De Vylder, „Vizită la studioul fotografic al domnului Maes, în Anvers”, Bulletin belge de la photographie, vol , iulie i , i Steven F Joseph, Tristan Schwilden & Marie-Christine Claes, Directory of Photographers in Belgium — , Anvers: Museum voor Fotografie , Joseph, Schwilden & Claes, i (nota ) Lionel S Beale, The Microscope in Medicine, Londra, Philadelphia (ediția a IV-a), xxxi StevenF Joseph: Simonau&Toovey Michael Pritchard I Tabloul schimbător în societatea noastră Fabricarea fotografiei și sistemul britanic de brevete - Această lucrare prezintă un studiu amplu care examinează modul în care industria fotografiei din Marea Britanie a folosit sistemul de brevete și mărcile comerciale pentru a proteja și exploata invențiile în secolul al XIX-lea și începutul secolului XX Se va analiza modul în care brevetele au fost percepute de industrie și unele dintre problemele care le înconjurau, toate fiind acoperite pe scară largă în paginile presei contemporane de fotografie Cadrul legislativ și diferențele internaționale În Anglia, sistemul de brevete s-a dezvoltat continuu de la începutul anilor , făcându-l cel mai vechi sistem de brevete din lume Patentele au fost concepute inițial pentru a stimula industria, determinând publicarea detaliilor invenției și încurajând indivizii sau firmele să exploateze invențiile, de obicei prin intermediul acordarea unui monopol pentru o perioadă de timp Până în secolul al XIX-lea, sistemul de brevete avea nevoie disperată de reformă, iar Marea Expoziție din a acționat ca un catalizator pentru aceasta, deoarece producătorii și titularii de brevete căutau o mai mare protecție în fața concurenței străine tot mai mari Actul brevetelor din a pus bazele legii moderne a brevetelor din Marea Britanie, înlocuind sisteme separate din Anglia, Scoția și Irlanda, deși Legea a satisfăcut doar parțial cererea reformatorilor În pofida Legii, Photographie News publicase deja până în un editorial intitulat „Costul unui brevet”, care deplângea cheltuiala continuă și dificultatea obținerii unui brevet O nouă lege în , Legea brevetelor, modelelor și mărcilor unele dintre acestea privesc și codifică alte domenii ale proprietății intelectuale Spre deosebire de cel american, sistemul britanic de brevete nu solicita titularului brevetului să arate noutate și multe brevete erau pur și simplu variante ale modelelor existente, mai degrabă decât modele noi de aparatură, procese chimice sau aplicarea fotografiei The Photographie Review of Reviews din a deplâns acest lucru luând un exemplu din anii , a afirmat: Vedem, astfel, că această colorare a fotografiilor prin ungerea cu pigmenți în ulei pe dosul hârtiei, după ce a făcut-o transparentă cu lac, a fost permisă brevetarea de către trei persoane diferite într-o perioadă de treisprezece luni, Oficiul de Brevete buzunandu-se taxele fără un fard de obraz ' În Europa erau în funcțiune diferite sisteme de brevete Franța a stabilit un sistem modern de brevete până în cu un sistem simplu de înregistrare și statul acționând ca un partener activ în gestionarea brevetelor și în exploatarea acestora În Germania, legislația națională unificată privind brevetele a fost adoptată în cu scopul specific de a încuraja dezvoltarea economică Elveția și Țările de Jos, pentru o perioadă, au considerat ambele că brevetele nu erau acceptabile din punct de vedere moral și abia în și, respectiv, , aceste țări au reintrodus sistemele de brevete – în principal ca răspuns la presiunile internaționale În altă parte, Japonia a revizuit în diferitele sisteme de brevete europene și americane și prima sa lege a brevetului a fost adoptată în , care a copiat multe dintre caracteristicile sistemului american pe care le considera superioare celor din Europa Presa fotografică și brevete Presa fotografică britanică a raportat activ asupra problemelor asociate cu sistemul de brevete La cel mai elementar nivel se punea întrebarea dacă era chiar acceptabil să existe un sistem de protecție monopolistică Deși au existat apeluri ocazionale pentru eliminarea totală a brevetelor, acest lucru nu a fost niciodată susținut serios de presa fotografică În , Thomas Sutton, el însuși deținător de brevete, a publicat un extras din Saturday Review susținând monopolul brevetului despre care a spus că „întruchipează exact propriile noastre opinii” Când John A Randall a ridicat aceeași problemă, aproape patruzeci de ani mai târziu, Alfred Watkins s-a grăbit să susțină conceptul de brevete Problema protecției producătorilor și a dominației economice a devenit mai importantă de-a lungul secolului, pe măsură ce poziția economică a Marii Britanii s-a slăbit în comparație cu cea a Americii și a Germaniei Reforma brevetelor MichaelPritchard: Producția fotografică și sistemul de brevete britanic I TheChangeable Pictureinour Society menținerea costurilor la un nivel scăzut, asigurarea protecției internaționale pentru brevetații britanici și asigurarea unei forme de căutare a noutăților au fost priorități pe care presa fotografică le-a susținut Până la sfârșitul secolului al XIX-lea, principalele publicații periodice din domeniul fotografic considerau chestiunile legate de brevete o parte esențială a misiunii lor British Journal of Photography și, mai târziu, The Photogram au raportat în mod regulat despre noi brevete și au publicat extrase de brevete în paginile lor În , Photographic News a considerat că problema brevetelor era atât de importantă încât a afirmat: Către Corespondenți Brevete, mărci comerciale și C — Am luat măsuri pentru a răspunde prin rubricile noastre la orice întrebări care ni se pot adresa cu privire la brevetarea invențiilor și înregistrarea mărcilor comerciale și a desenelor și modelelor Întrucât aceste subiecte prezintă un interes și o importanță din ce în ce mai mare, invităm toți cititorii noștri care au îndoieli în orice punct să ne scrie Este aproape inutil să spunem că nu percepem nicio taxă Modificările aduse legislației britanice și internaționale privind brevetele au fost raportate în mod regulat și au fost puse în evidență în coloanele de știri și corespondență Au fost editorializate rapoartele anuale ale Controlorului General de Brevete smochin brevete fotografice britanice - Compilat din datele Oficiului de Brevete smochin Brevete: Cutii de schimb - Aceasta arată creșterea dramatică a brevetelor de la sfârșitul anilor , reflectând creșterea cererii de camere fotografice de la fotografi amatori Compilat din datele Oficiului de Brevete smochin Publicitate pentru camera solară patentată de la Woodward Note fotografice, nr , august Photographie Patent: Tendințe generale Primul brevet fotografic britanic a fost acordat lui Miles Berry, un cunoscut agent de brevete, în numele lui Louis Jacques Mandé Daguerre și Joseph Isidore Niépce, junior, la august și în următorii șaizeci de ani până în , aproximativ fotografii fotografice au fost acordate brevete Activitatea de brevete în această perioadă nu a fost consecventă și, după cum arată figura , a existat o creștere generală a activității brevetelor de-a lungul perioadei, cu creșteri marcate după Actele din și , rezultatul simplificării procesului de solicitare și al unei reduceri a costurilor Brevetele fotografice au arătat o creștere mai abruptă a ratei activității brevetelor decât pentru brevetele în ansamblu, sugerând că alți factori asociați cu fotografia au fost activi Eșecul WHF Talbot de a-și susține pretenția cu privire la procesul de colodion, care a împiedicat alți experimentatori, a eliberat această zonă pentru brevetații de la mijlocul anilor , iar în anii , dezvoltarea plăcilor uscate și a camerelor portabile de mână legate de creșterea dramatică a amatorilor fotografia a acționat ca un stimulent pentru inventatori Ca exemplu, figura prezintă brevetele pentru cutiile de schimb, care pot fi luate ca proxy pentru camera de mână și fotografia de amatori Exploatarea brevetelor era nevoie de o metodă de exploatare sau de licențiere către o terță parte, fie pe bază de exclusivitate, fie pe bază de redevențe, pentru ca titularul de brevet să profite de pe urma acestuia Ceea ce este imediat evident este că majoritatea covârșitoare a brevetelor britanice între și nu au fost niciodată exploatate comercial nici de titularul de brevet, nici de un licențiat Cei care au fost sunt o excepție Brevetul de dagherotip care a fost licențiat lui Richard Beard este cel mai timpuriu exemplu de exploatare comercială a unui brevet fotografic și a fost bine acoperit în literatură Heathcotes înregistrează o serie de licențe bazate pe criterii geografice pe care Beard le-a negociat individual cu sublicențiații săi În plus, Beard ar cere, uneori, o redevență pentru fiecare portret realizat și ar furniza, de asemenea, aparatul necesar pentru realizarea portretelor Propul brevet al lui Talbot pentru procesul de calotip a făcut obiectul unui brevet în și a fost licențiat fotografilor Potrivit lui Arnold, Henry Collen, primul licențiat al lui Talbot, urma să-i plătească lui Talbot treizeci la sută din veniturile sale În cei trei ani, Collen a lucrat ca calotipist, suma totală datorată lui Talbot nu a depășit de lire sterline Ambele procese au avut noutatea asociată cu descoperirea fotografiei și până în anii a existat mai mult realism comercial asociat cu brevetele fotografice și în valoarea lor potențială atunci când sunt exploatate Exploatarea directă Unii titulari de brevete au putut să-și exploateze propriile brevete și să se angajeze la fabricarea invenției lor Obiectivul fotografic îmbunătățit al lui Thomas Grubb „a fost fabricat sub licența și supravegherea titularului brevetului, de către fiul său, domnul Henry T Grubb” Compania Autotype a fabricat materialele necesare producerii autotipurilor și a autorizat și alți producători să facă același lucru Într-o reclamă din , se afirma că Marion and Company este „împuternicită să producă țesături de carbon patentate și hârtii de transfer” LS BJ Edwards, care s-a grăbit să-și protejeze drepturile de brevet, a declarat: „am făcut aranjamente pentru acordarea de sublicențe fotografilor care ar putea dori să-și pregătească propriile plăci izocromatice”, producând în același timp propriile plăci În anii , titularul de brevet Arthur Newman a intrat în parteneriat cu Julio Guardia pentru a produce camere și obturatoare „sub binecunoscutele brevete Newman, drepturile exclusive pe care le dețin” Cu compania Thornton-Pickard, John E Thornton a fost brevetul și inventatorul inițial, Edgar Pickard dovedind sprijinul financiar și de afaceri pentru a le comercializa MichaelPritchard: Producția fotografică și sistemul de brevete britanic Licențiere Din reportajele și reclamele din presa fotografică se pare că acordarea de licențe a fost adesea mijlocul preferat de exploatare a unei invenții Acest lucru a avut avantajul că titularul brevetului nu a avut nicio cheltuială de capital în înființarea instalațiilor de producție și ar putea transfera responsabilitatea succesului comercial către licențiat - deși dacă era implicată o redevență, atunci titularul brevetului avea un interes personal în promovarea produsului Toți titularii de brevete au avut un interes în a proteja invenția împotriva copierii ilegale Unii au fost implicați direct în acordarea de licențe, de exemplu, DA Woodward, titularul de brevet al camerei solare (fig ), a dat dreptul de a o produce lui John Atkinson din Liverpool, dar a păstrat licența: „Nici o cameră nu va fi vândută sau utilizată fără fiind însoțit de o licență tipărită sau scrisă de utilizare a acesteia, semnată de DA Woodward, brevetat” Valabilitatea lui Woodward CAMERA DE SÛLflft PATENT AL WOÛDWW -nti >jr JOHN ATKINSON, , STRADA MANCHESTER, LIVERPOOL длигг гоп -πιτ опта ruvt«x I TheChangeable Pictureinour Society brevetul a fost ulterior pus la îndoială și a fost lăsat să cadă Arthur J Melhuish a brevetat prima cameră metalică pe care o făcuse pentru el, în timp ce el păstra controlul asupra vânzării și distribuției camerei Alți deținători de brevete au încercat să facă publicitate pentru a-și asigura un partener care să-și exploateze brevetul În , domnul Hartt a plasat următoarea reclamă în Photographic News: Către dealerii și producătorii de fotografii Inventatorul unor îmbunătățiri importante ale aparatului fotografic dorește să găsească o parte care să finalizeze și să realizeze invenția, care a primit deja protecție provizorie Pentru detalii, adresați-vă inventatorului, domnului Hartt, Horncastle sau domnului Spence, agent de brevete, Chancery Lane, EC Thomas Sutton a fost pregătit să acorde licență pentru fabricarea „nouă cameră instantanee și portret” către „oricărei firme de primă clasă”, în „condiții rezonabile” Procesele fotografice timpurii au fost frecvent licențiate, deși a existat o mare variație în taxele efectuate Încă din , A Rollason își făcea publicitate transferurilor de colodion și invita cererile pentru licențe: Titularul brevetului va acorda licențe operatorilor publici la GBP pe an; și a amatori, la primirea unei guinee pentru instrucțiuni practice, el va acorda un permis și, altfel, se va întâlni cu publicul fotografic într-un spirit liberal Compania Autotype a scris în că „avem de licențiați în cărțile noastre”, fără a specifica prețul unei licențe, dar susținând că termenii „nu sunt onerosi” Alfred Harman era pregătit să acorde licențe pentru operarea procesului său de finisare a extinderilor, care a făcut obiectul unui brevet din și a făcut publicitate: „taxă pentru licență și instruire, guinee” O invenție de succes ar putea fi foarte profitabilă BJ Edwards, la apogeul cererii de plăci uscate, deținea un brevet cheie pentru o mașină de acoperire a plăcilor: ingeniozitatea prietenului nostru, domnul BJ Edwards, a cărui mașină de acoperire a plăcilor cifre în atâtea fabrici de plăci uscate Ni se spune că „Domnul Edwards închiriază cu drepturi de autor douăzeci dintre mașinile sale patentate de acoperire a plăcilor cu o chirie anuală de de dolari Pe mașină O companie folosește cinci dintre ele Domnul Edwards a fost fotograf, cunoștea nevoile și și-a aplicat ingeniozitatea inventiva, obținând în sfârșit un rezultat de succes Licențele pentru lucrul cu procesul Elephantinon de la Squire and Co pentru colorarea fotografiilor erau disponibile la cinci guinee fiecare În mod neobișnuit, aceasta nu făcea nicio distincție între amatori și uz profesional, probabil pentru că se presupunea că ar fi practicat doar de profesioniști De obicei, deținătorii de brevete au diferențiat între utilizarea profesională și cea amatoare în ceea ce privește tarifele, pe baza faptului că profesioniștii erau mai susceptibili să plătească mai mult pentru un proces care le-ar putea oferi un avantaj comercial și o taxă mică sau gratuită pentru amatori era de preferat decât nimic – mai ales dacă a existat posibilitatea de a vinde materialele necesare pentru operarea procesului British Journal of Photography, într-un comentariu editorial asupra procesului wothlytype a remarcat: Credem că acum este luat în considerare de către directorii United Association of Photography, Limited, să plătească o singură taxă de zece guinee fotografilor profesioniști care doresc să folosească procesul Wothlytype; dar că nu se va percepe nicio taxă amatorilor care îl folosesc numai pentru ei înșiși și nu pentru profit De asemenea, înțelegem că prețurile care urmează să fie percepute pentru materiale, împreună cu detaliile complete, vor fi date săptămâna viitoare Procesul wothlytype a avut un succes limitat Procesul de platinotip, care a avut mult mai mult succes, a fost de asemenea autorizat, iar din , compania Platinotype a perceput o taxă modestă de cinci șilingi atât profesioniștilor, cât și amatorilor Până în , compania a făcut publicitate „în prezent nu este necesară nicio licență pentru tipărirea pe hârtiile sensibilizate brevetate fabricate de compania Platinotype” Popularitatea procesului și profitul rezultat din vânzarea de produse chimice și hârtie a fost mai semnificativă; necesitatea unei licențe a acționat ca o barieră în calea acestor vânzări Din anii au fost brevetate mai puține procese și exploatarea comercială a fost mai limitată Ascensiunea fotografului amator a făcut ca furnizarea de substanțe chimice și materiale pentru uz casnic să fie mai importantă Una dintre primele substanțe chimice semnificative brevetate a făcut obiectul brevetului britanic din martie , compusul fiind vândut sub denumirea comercială Eikonogen Marion and Company of London a avut noul dezvoltator de vânzare până în iulie și a fost un succes instantaneu, atrăgând comentarii editoriale ample și corespondență în presa fotografică În ceea ce privește brevetele, a existat mai puțin entuziasm, deoarece alți producători din Germania au revendicat prioritate cu proprii compuși chimici Până în acestea au fost rezolvate: Suntem rugați să menționăm că litigiile privind brevetele dintre producătorii de amidol, metol, glicină, diamidofenol și altele au fost soluționate pe cale amiabilă prin consimțământ reciproc, iar în viitor vânzarea acestor dezvoltatori în Marea Britanie și în colonii se va efectua prin Domnii Fuerst și domnii Arthur Schwarz, la Londra, fiind agenți unici pentru profesorul Hauff, din Fuerbach, și, respectiv, Dr Andresen, din Berlin, toți dealerii de fotografii vor furniza acum acești dezvoltatori Titularii de brevete germani, reflectând creșterea industriei chimice germane, au fost din ce în ce mai evidenti în brevetarea compușilor pentru uz fotografic din anii MichaelPritchard: Producția fotografică și sistemul de brevete britanic I TheChangeable Pictureinour Society Cumpărarea drepturilor de brevet În loc să acționeze ca licențiat, Lampray and Company a cumpărat întregul brevet al lui Thomas Sutton pentru un modest de lire sterline Firma era agentul londonez al hârtiei lui Thomas Sutton, făcând publicitate: „Hârtia albumenizată patentată a lui Sutton Fabrici — Hammersmith, Westminster și Jersey” Când domnii Ordish și Compania au început să facă publicitate aceluiași ziar și au pretins că sunt agenți unici pentru vânzarea acesteia, Lampray a declarat că această declarație este „în întregime falsă [și] mi-am instruit avocatul să ia măsurile necesare pentru a pedepsi autorii” El a declarat: Am cumpărat brevetul domnului Sutton cu ani în urmă cu lire sterline și, în plus, am plătit nota agentului său de brevete Ulterior, domnul Sutton a fost angajat de mine timp de câțiva ani pentru a oferi hârtiei acoperirea preliminară înainte de L-am pus în mâinile lucrătorilor mei pentru albumenizare Brevetele care nu mai puteau fi exploatate cu succes au fost, acolo unde era posibil, vândut după cum a raportat British Journal of Photography: Suntem informați că domnii RW Thomas & Co au eliminat brevetul drepturi ale plăcii Sandell pentru Germania către o firmă de producători germani de plăci În cazul în care o companie eșuează, brevetele erau considerate atuuri importante Când McKellen, Limited, a fost vândută în , cumpărătorul, Richard H Risk a cumpărat: „Stocul de aparate foto și alte bunuri fotografice, cu mașinile și toate brevetele, aparținând firmei” În cazul lui Taylor, Taylor & Hobson, care erau în primul rând producători de lentile și ingineri optici, mai degrabă producătorii de camere foto, Newman and Guardia Company a preluat brevetul TTh pentru o cameră reflex, la care au adus îmbunătățiri suplimentare Aparatul foto a fost comercializat ca reflexul n&g Princess, unde a extins gama proprie a camerei N&G Uneori, un titular de brevet, care a lucrat inițial cu un brevet, ar înființa o societate separată pentru a prelua drepturile: Suntem informați că camera de filmat Tella s-a dovedit a fi un succes atât de mare, domnii Adams & Co au vândut drepturile de brevet către Tella Camera Company, Limited, care va deschide în scurt timp un sediu convenabil la , Shaftesbury-avenue, cu un stoc complet În acest caz, AL Adams, brevetul și proprietarul Adams & Co , a rămas director al noii companii Într-un caz, Alfred Watkins, după ce a autorizat inițial R Field & Company din Birmingham pentru a-și produce expometrele, le-a cumpărat licența și și-a înființat propria companie pentru a-și fabrica invenția: Domnul Alfred Watkins a achiziționat de la domnii R Field & Co , Suffolk Street, Birmingham, dobânzile lor în calitate de licențiați, fondul de comerț și toate datoriile de carte legate de expunerea Watkins metri și eikronometru și va desfășura activitatea la Imperial Mills, Hereford, sub titlul Watkins' Meter Company Protecția prin brevet Dacă exploatarea comercială ar putea fi oarecum o problemă greșită, protecția unui brevet împotriva utilizării fără licență era necesară pentru a menține succesul financiar, deși acțiunile în justiție ar putea fi costisitoare și nesatisfăcătoare Acest lucru a fost agravat de lipsa unei cerințe de a arăta noutate în brevetele britanice, ceea ce a dus la dispute frecvente între titularii de brevete Cazul din Rouch v How a atras o atenție considerabilă în presa fotografică După cum a raportat British Journal of Photography: Cazul Rouch v How, deși nu are aceeași importanță pentru fotografi profesioniști [ca Talbot v Laroche], este de mai multă importanță decât celălalt pentru producătorii și distribuitorii de aparate fotografice, toți care trebuie să se simtă într-un anumit sens Sunt îndatorat acestor doi domni – amândoi producători și dealeri de reputație – pentru că au venit să ducă o bătălie din care toți pot obține experiență Deși nu se referă în mod direct la un brevet – era legat de un desen sau model înregistrat – cazul a fost important deoarece a arătat importanța din ce în ce mai mare acordată drepturilor de proprietate intelectuală După cum primele cazuri Beard și Talbot au arătat că brevetele erau o afacere mai serioasă cu, potențial, beneficii financiare mai mari și au existat o serie de cazuri juridice după anii în care titularii de brevete au încercat să-și afirme drepturile Acțiuni În , BJ Edwards, care a luptat cu o serie de cauze în justiție pentru a-și proteja brevetele, a întreprins primul dintre acestea împotriva colonelului Stuart Wortley pentru a-și proteja cadrul de imprimare combinat de brevet pe care îl făcea de producătorul de camere Meagher Cazul care fusese amenințat timp de câteva luni a fost încheiat în decembrie și, după multe depuneri, vicecancelarul a declarat brevetul invalid, deoarece Edwards „nu a dat o indicație atât de clară a punctelor exacte pe care le pretindea ca fiind noi pentru a-și face brevetul valabil; îmbunătățirea nu fusese descrisă și nici noutatea nu fusese definită” Edwards a apărat ceea ce era un brevet mult mai valoros pentru mașina sa de acoperire a plăcilor în , când a fost criticat de un alt producător de plăci, Samuel Fry, pentru că a încercat să breveteze o mașină despre care Fry susținea că era deja în uz Edwards și-a apărat brevetul cu justificarea: Pot adăuga că numărul de cereri pe care le-am primit deja de la producătorii de farfurii din diferite țări este suficient dovezi ale noutății și valorii invenției mele MichaelPritchard: Producția fotografică și sistemul de brevete britanic „SOHO” CAMERA REFLEX roti rLATltl «Il UIA V*си KbSl· In x betoni to suit thu vision ForTraitepareni Slcre-ijrtiplis onlv, tho liudriimcait sii nuli be w phoed tllftt ιι gì"» ! light pcs ihrtnigh ino lena ut the back Noaptea д litinp sau alte strang lighl tali el u^cd cu ad vanta ¡țv DfAUBTF R OF LEXSES ASD PltlCBS Xa , j-in Oricând J, Sj-in Xti, , ftJ iK, XI O X £ IO О Я О О О SO Xo ,; J-ín JE O ■ Λ asortiment mare, oí FRUMOS (OÍ URED PHOTOGBAPHS, snitable for the above, iu Cabinei ami il'hrjle-plaíe Sízcs MAIXmFÆQlTUJÏEU А-ТХГІЭ SUFLET!} S"Sf , LC) WE Ii ( ' A I 'Г Н О Ii P Е S ΐ REE Г, DRUMUL HANULUI GRAYS Michael Pritchard: Producția fotografică și sistemul britanic de brevete I TheChangeable Pictureinour Society Cel mai mare caz în timpul perioadei a fost referitor la utilizarea „Britannia Dry Plates” între producătorul de plăci, Alfred Harman, și Marion & Company, care a vândut plăcile O dispută între cele două părți a devenit din ce în ce mai acrimonioasă, iar Harman a încetat să mai producă plăcuțele pentru Marion’s și a început să le vândă cu amănuntul pe cont propriu și a cerut o ordonanță prin care să o împiedice pe Marion să-și vândă versiunea plăcii cu același nume Cazul a făcut obiectul unei hotărâri la Înalta Curte de Cancelarie în februarie , cauza fiind câștigată de Marion deoarece ei erau proprietarul mărcii; Harman era doar producătorul Ambele părți au făcut publicitate în același număr al British Journal of Photography, Marion subliniind succesul și dreptul de a folosi numele, iar Harman anunțând „că, în viitor, aceste binecunoscute plăci vor purta titlul „The Ilford Dry” Farfurii" ' Brevetul ca instrument de marketing Un aspect al brevetului care nu a fost discutat de istorici este rolul brevetului în publicitate Este clar în perioada - că deținerea unui brevet asociat cu o anumită piesă de echipament sau proces a conferit un anumit statut produsului (fig ) Publicitatea producătorilor a subliniat frecvent prezența unui brevet prin citarea „protejat prin brevet” sau „patentat” și incluzând armele regale Acesta a fost pur și simplu mai mult decât un avertisment pentru potențialii contravenienți: a fost o susținere pozitivă a noutății și eficacității produsului Comercianții cu amănuntul și agenții pentru titularii de brevete au promovat, de asemenea, prezența brevetului pentru clientela lor O mare parte din reclamele lui Richard Beard pentru dagherotip au indicat statutul său brevetat Richard Kennett în a declarat că va „întâmpina pe martie și după aceasta, brevetul său de peliculă de gelatină sensibilizată” Producătorii de aparate foto și aparate fotografice, mai ales în perioada anterioară fig Publicitate pentru carcasa de conservare brevetata a lui Marion Acesta a fost subiectul brevetului britanic numărul din i Reclama subliniază armele regale și brevetul Jurnal Fotografic, , nr , august , np CAZ CONSERVAT MARION, FOU KEEPIXG PA PERS FOTOGRAFICE (POZITIV ȘI NEGATIV) GATA SENSITIZAD ΓΡΙΙΕ PbdtQgrapliîc Рлрсгз pus în ibis Cane, după ansiti ting, va kei-p în bun cundí tìou fer ttrtt ОГ/ио· ttwÎi, aihd mare, Spceiil petlcngrenr for l'imio Prospect trimis pe â-pfjlíealion - A MARION AM C t IS REGENT STREET, LONDRA, W i os, au inclus statutul brevetat în reclamele lor Alte companii precum Patent Dry Collodion Plate Company din Birmingham și Patent Films Syndicate Limited au inclus prezența brevetului în numele lor comercial Cât de mult a fost observată prezența unui brevet de către un cumpărător sau adăugată la vânzarea unui produs este imposibil de cuantificat Ceea ce ar face ar fi să adauge la un sentiment de originalitate și seriozitate despre un anumit produs Din ce în ce mai mult până la începutul secolului, marca comercială și numele comercial au depășit această funcție, deoarece marketingul și publicitatea mai atentă pentru a susține o marcă mai degrabă decât anumite produse au devenit norma, deși pentru adevăratele noutăți brevetul avea încă acest rol de jucat O istorie generală a sistemului britanic de brevete este prezentată în Neil Davenport, The UnitedKingdom Patent System O scurta istorie Havant: Kenneth Mason, , iar o istorie mai specifică este John Hewish, Rooms near Chancery Lane Oficiul de brevete sub comisari, — , Londra: British Library Klaus Boehm, Sistemul britanic de brevete i Administration, Londra: Cambridge University Press , — „Costul unui brevet”, Știri fotografice, vol , nr , noiembrie , — Oliver E Allen, „Puterea brevetelor”, American Heritage, voi , (septembrie/octombrie, ); http://www americanheritage com/articles/magazine/ah/ Z ( ) oferă un studiu util al sistemului de brevete american „Oficiul nostru de brevete”, Revista fotografică a recenziilor, vol , septembrie , — B Zorina Khan, „An Economic History of Patent Institutions”, http://eh net/encyclopedia/article/khan patents ( ) oferă un studiu al diferitelor sisteme de brevete pe care s-a bazat parțial această secțiune PhotographicNotes, vol , nr , septembrie i i, — John A Randall, „Photography by Patent”, British Journal of Photography, voi , nr , noiembrie , ; Scrisoare de la Alfred Watkins, British Journal of Photography, vol , nr , ii noiembrie i , Ştiri fotografice, vol , nr i , aprilie i , Brevetul Daguerre era numărul i din i Pentru ușurința de referință, brevetele sunt citate sub forma: numărul brevetului și anul În Marea Britanie, spre deosebire de Statele Unite, nu a existat o numerotare succesivă a brevetelor până la i i , când numerotarea a început la i , i Până atunci brevetele erau numerotate anual Numărul de brevete fotografice este aproximativ, deoarece au fost incluse unele brevete care ar putea fi considerate fotografice în alte clase de brevete și clasa fotografică a inclus brevete care în mod clar nu sunt fotografice, de exemplu, pentru emulsionarea laptelui Datele pentru aceasta au fost compilate de autor A fost construită o bază de date care poate fi căutată cu toate brevetele fotografice britanice din - , fiecare brevet fiind clasificat pentru a oferi vizibilitate unora dintre tendințele aparente Este dificil de cuantificat câte brevete au fost exploatate comercial, deoarece acestea sunt adesea dificil de identificat din echipamentele sau materialele care au supraviețuit Din baza de date a autorului cu toate brevetele britanice și dintr-o examinare a tuturor specificațiilor de brevet, ar părea probabil că mai puțin de % s-au bucurat de vreun succes comercial A se vedea: Bernard & Pauline Heathcote, A Faithful Likeness Primele studiouri de portrete fotografice din insulele britanice - , Lowdham: Bernard & Pauline Heathcote ; BV & PF Heathcote, „Richard Beard: un brevetat ingenios și întreprinzător” Istoria fotografiei, voi , (octombrie ), — ; R Derek Wood, „The Daguerreotype in England: Some Primary Material Relating to Beard's Lawsuits”, History of Photography, voi , nr , (octombrie ), — ; http://www midley co uk ( ) MichaelPritchard: Producția fotografică și sistemul de brevete britanic I TheChangeable Pictureinour Society HJP Arnold, William Henry Fox Talbot, Londra: Hutchinson Benham Ltd , — Publicitate Știri fotografice, vol , nr , aprilie , v Aceasta se referă la brevetul britanic numărul ( ) Publicitate British Journal of Photography, vol , nr , iulie , vu Scrisoare de la BJ Edwards British Journal of Photography, vol , nr , februarie , British Journal of Photography, vol , nr , decembrie , Douglas A Rendell, Povestea Thornton-Pickard, Prudhoe: Clubul colecționarilor fotografici din Marea Britanie , — Publicitate British Journal of Photography, vol , nr , ianuarie , ix „The Solar Camera”, știri fotografice, vol , nr , iunie , Brevetul lui Woodward era numărul din AJ Melhuish, „The Patent Metal Camera”, British Journal of Photography, vol , nr , ianuarie Un exemplu de cameră este cunoscut și a fost oferit la Christie's și se află acum în colecția Muzeului Național al Media, Bradford Publicitate Știri fotografice, vol , nr , august , iii Aceasta se poate referi la brevetul britanic din al lui Frederic William Hart [sic] pentru un cadru de imprimare fotografică Publicitate Note fotografice, vol , nr , septembrie , np Publicitate Jurnalul fotografic Liverpool, vol , nr , noiembrie , np Scrisoare de la compania Autotype British Journal of Photography, vol , nr , septembrie , Compania Autotype cumpărase ea însăși de la John Robert Johnson și Ernest Edwards interesul lor într-un contract cu titularul de brevet al procesului de imprimare cu carbon, JW Swan Scrisoarea companiei a fost o apărare fermă a drepturilor lor de brevet și a metodelor de licențiere, ca răspuns la comentariile făcute de colaboratorul bjp „A Peripatetic Photographer” Brevetul britanic nr ( ) Reclame, Știri fotografice, vol , , iunie , vii British Journal of Photography, vol , nr , august , Bjp cita dintr-un paragraf intitulat „Royalties” în Scientific American Publicitate, Știri fotografice, vol , nr , decembrie , i „Procesul Wothlytype”, British Journal of Photography, vol , nr , noiembrie , Procedeul Wothlytype a făcut obiectul brevetului nr din și a folosit săruri de uraniu pentru a produce o imagine fotografică Publicitate British Journal of Photography, vol , nr , ianuarie , vii Publicitate British Journal of Photography, vol , nr , martie , ii Acordată lui M Andresen [sic], prescurtarea brevetului a rezumat brevetul astfel: „se referă la o soluție de dezvoltare a cărei parte esențială constă din diamido-naftalenă, amidonaftol, dioxinaftalenă sau sulfoacizii acestora Pot fi utilizate una sau mai multe dintre aceste substanțe” Publicitate British Journal of Photography, vol , nr , iulie , xix „Note” Știri fotografice, vol , nr , aprilie , Publicitate British Journal of Photography, vol , nr , iunie , vii T Lampray, „Sutton's Patent Albumenized Paper”, British Journal of Photography, voi , nr , ianuarie , Scrisoare de la Thomas Sutton, British Journal of Photography, vol , nr , februarie , „News and Notes”, British Journal of Photography, vol , nr , martie , Brevetele Sandell au avut o istorie în carouri, Sandell însuși a înființat două companii pentru a-și exploata brevetele, ambele au avut un succes comercial limitat și, în cele din urmă, au eșuat Știri fotografice, vol , nr Noua serie, august , 'Taylor, Taylor & Hobson Reflex Cameras', British Journal of Photography, vol , nr , ianuarie , stocul rămas de camere tth a fost vândut la un preț redus „și între timp noul model, cu îmbunătățiri, primește atenția domnilor Newman și Guardia, la lucrările lor, și ar trebui să fie gata într-un timp foarte scurt' „Ex Cathedra”, British Journal of Photography, vol , nr , februarie , Știri fotografice, vol , nr New Series, noiembrie , „Recentul proces pentru presupusa piraterie a designului unui cort înregistrat”, British Journal of Photography, vol , nr , iulie , „Combinația brevetului Edwards de imprimare-cadru”, British Journal of Photography, vol , nr , decembrie , — Scrisoare de la Samuel Fry, British Journal of Photography, vol , nr , septembrie , ; Scrisoare de la BJ Edward, British Journal of Photography, vol , nr , septembrie , — ; Advertisement, British Journal of Photography, vol , nr , decembrie , supliment Brevetul Edwards în cauză era numărul ( ) Publicitate British Journal of Photography, vol , nr , ianuarie , supliment Brevetul original a fost din pentru plăci sensibilizate Publicitate Știri fotografice, vol , nr , ianuarie , v „An important Patent law case”, British Journal of Photography, vol , nr , iulie , — „Ex Cathedra” și „Important brevet caz”, British Journal of Photography, vol , nr , august , , — „Legal”, The Photographic Dealer, august , p — „Proces pentru camera reflex”, British Journalof Photography, vol , nr , ianuarie , — , ; Nu , ianuarie , — , — Publicitate British Journal of Photography, vol ïï, nu , iunie , v Burr a fost obligat să scoată reclame în bjp și Photographic News care cer scuze pentru trecerea de l bunuri Publicitate Știri fotografice, vol , nr , martie , xii Scuzele lui Shaw au fost făcute în fața unui avocat și au fost anunțate în patru reviste Scrisori către editor Note fotografice, vol , nr , New Series, mai , Publicitate Știri fotografice, vol , nr , mai , vu Brevetul lui Thomas pentru „Corturi în curs de dezvoltare și altele asemenea” a fost numărul din august Existau un număr de producători care produceau dispozitive similare și probabil că amenințarea cu acțiunea a fost explicită, deoarece orice proces pentru a-și menține brevetul ar fi fost costisitor și greu de câștigat Publicitate Știri fotografice, vol , nr , octombrie , x Scrisoare de la WJ Stillman British Journal of Photography, vol , nr , decembrie , Scrisoare de la E Edwards British Journal of Photography, vol , nr , ianuarie , Scrisoare de la Henry R Proctor British Journal of Photography, vol , nr , iunie , „The Graphoscope”, British Journal of Photography, vol , nr , februarie , — British Journal of Photography, vol , nr , ianuarie , Paul Wing, Stereoscopes Primii o sută de ani, Nashua: Transition Publishing , — „News and Notes”, British Journalof Photography, vol nr , august , Înlocuitorul de sticlă de la Forrest s-a vândut cu o medie de S pe picior superficial față de S D pentru Chance Sticlă patentată Brothers & Co Forrest a ridicat o fabrică pentru a-și furniza înlocuitorul și a rămas populară până când sticla din Belgia a înlocuit-o Publicitate British Journal of Photography, vol , nr , noiembrie , iv Vezi: The Patent Office, A Century of Trade Marks, Londra: hmso, ; David C Newton, Mărci comerciale Un ghid introductiv și bibliografie, Londra: The British Library, , — , Publicitate British Journal of Photography, vol ïï, nu , decembrie , i Publicitate British Journal of Photography, vol , nr , mai , vii Jurnalul mărcilor comerciale Lista cererilor de înregistrare a mărcilor, Londra: hmso Trade Mark Journal a fost registrul oficial al mărcilor comerciale și al proprietarilor acestora și a fost înființat după adoptarea Legii de înregistrare a mărcilor comerciale din și modificat în temeiul Legilor privind brevetele, modelele și mărcile comerciale din și Un studiu recent al TM] de la prima sa apariție în (nr ï) până în (nr ) în decembrie arată un număr relativ mic, dar în creștere, de companii fotografice care folosesc mărci comerciale de-a lungul perioadei „Photography in Court”, British Journal of Photography, vol nr , februarie , British Journal of Photography, vol , nr , februarie , British Journal of Photography, vol , nr , februarie , iii, xv Publicitate British Journal of Photography, vol , nr , februarie , iv Compania Patent Dry Collodion Plate a fost înființată de Dr Richard Hill Norris pentru a exploata brevetul său cu numărul din septembrie pentru un colodion uscat îmbunătățit Colodionul Hill Norris a fost foarte sensibil și a fost popular până în anii Patent Films Syndicate Ltd a fost înregistrată în (Arhivele Naționale, bt / / ) MichaelPritchard: Producția fotografică și sistemul de brevete britanic Michael Gray și John Falconer James Waterhouse, Asistent Surveyor-General-Survey Office of India: Cariera sa în proces de imprimare I Tabloul schimbător în societatea noastră Când intrăm în acest domeniu [al fotografiei], este imposibil să spunem unde trebuie să ne conducă aceasta și numărul de subiecte pe care putem fi induși să le studiem pur și simplu din cauza interesului față de ele cumpărat de fotografie Prima fază a carierei sale înainte de a marcat punctul culminant al realizărilor lui Waterhouse ca fotograf în domeniu și ca maestru-tipografi Faptul că contribuția sa la The People of India a lui Kaye și Watson sa dovedit a fi printre cele mai mari lucrări provenite de la un singur fotograf, a fost întâmplător; comisionul său de succes din a fost, de asemenea, cea mai lungă detașare oficială făcută pentru astfel de îndatoriri fotografice în India, iar succesul său general, în ciuda diverselor accidente, a indicat în mod clar că fotografia în mâinile potrivite ar putea îndeplini o funcție documentară valoroasă Prin sprijinul și sprijinul superiorului său ofiţeri precum colonelul RJ Meade, numele său a fost cumpărat în atenția administratorilor superiori, iar declarația finală a lui Meade cu privire la încrederea sa că Waterhouse „va oferi satisfacție dacă va fi angajat în orice moment de către Guvern pentru îndatoriri similare sau de altă natură” a fost în mod clar avantajoasă pentru cariera sa ulterioară în domeniul fotografic Fotografia lui Waterhouse de la începutul anilor , totuși, s-a limitat în mare parte la negativele de format mic sau mediu și abia după apariția muncii unei generații de fotografi profesioniști ambițioase și competente din punct de vedere tehnic, utilizarea negativului de sticlă de format mare a devenit mai generală angajați și fotografia ar putea fi exploatată mai pe deplin în domeniul imprimării și reproducerii fotomecanice La sfârșitul anilor și începutul anilor , bărbați precum Philip Delamotte, Roger Fenton și Francis Frith în Marea Britanie și Hippolyte Bayard, Bisson Frères, Gustave Le Gray și Charles Negre în Franța, au trecut de la hârtie la cele negative din sticlă, deși au rămas câțiva exponenți solitari loial pentru un timp proceselor de hârtie În cursul anilor , societățile fotografice și reviste din India au dedicat un spațiu considerabil discuțiilor, experimentelor și cercetării despre meritele relative ale sticlei și hârtiei și cu Apariția procesului de colodion umed Scott Archers în , fotografia pe sticlă a devenit rapid opțiunea preferată atât pentru savanții expatriați britanici, cât și pentru cei europeni, deoarece rezultatele au devenit mai consistente și mai puțin defecte din punct de vedere tehnic Generația în creștere de fotografi din anii și , figuri precum Samuel Bourne și Edward Saché în India și John Thomson și Wilhelm Burger în Orientul Îndepărtat, au reușit să culeagă recompense financiare punând la dispoziție imagini fotografice de înaltă calitate ale unui loc misterios și exotic orienta, permițând noilor clase de mijloc bogate din Europa să participe indirect la marea aventură colonială europeană Dar dacă înregistrarea grandorii topografice și a popoarelor exotice ale subcontinentului a captat în general atenția istoricilor fotografici, în India au avut loc și utilizări mai puțin romantice și atrăgătoare din punct de vedere vizual, dar la fel de semnificative Cerințele unei administrații coloniale în expansiune în a doua jumătate a secolului al XIX-lea au creat o cerere fără precedent pentru reproduceri de toate tipurile, fie sub formă de hărți, ilustrații științifice sau facsimile academice Progresul tehnologiei fotografice a plasat mediul în centrul căutării unor metode de reproducere îmbunătățite și economice: dacă Waterhouse este celebrat pe bună dreptate pentru fotografia sa de portret și de înregistrare arhitecturală, contribuțiile sale tehnice în mare măsură neglijate la progresul proceselor și procedurilor foto-mecanice s-au dovedit pe termen lung de o semnificație și mai mare pentru istoria mijlocului Acesta nu a fost întotdeauna cazul Tendința științei fotografice moderne a fost în general îndreptată mai degrabă către dezvoltări estetice decât tehnice, dar scriitori anteriori, precum Josef Maria Eder, au adus un omagiu pe deplin importanței lui Waterhouse pentru dezvoltarea tehnică a mediului Marea majoritate a acestor cercetări au fost efectuate în timpul lucrului său cu Filiala Fotografică a Survey of India din Calcutta Patruzeci de ani mai târziu, în timpul președinției sale de doi ani la Royal Photographic Society din Londra, Waterhouse însuși și-a amintit importanța experiențelor sale indiene pentru realizările sale fotografice: I TheChangeable Pictureinour Society Poate că am fost favorizat în mod special de oportunități, iar pregătirea variată pe care am dobândit-o în acest fel prin fotografiarea rămășițelor arheologice indiene, triburi native, imagini de soare și eclipse și elaborând practic multe dintre principalele procese foto-mecanice și fotografia ortocromatică și de spectru a a fost foarte valoroasă din punct de vedere educațional și a sporit foarte mult interesul și plăcerea drumului meu prin viață a marcat un punct de cotitură în cariera lui Waterhouse, pentru că în iulie a acelui an a fost numit Asistent Surveyor și a devenit responsabil pentru supravegherea operațiunilor fotozinco-grafice în Biroul Topografului General al Indiei Waterhouse pare să fi fost persoana potrivită, la locul potrivit, la momentul potrivit: Coroana, după ce în a preluat responsabilitatea de la Compania Indiei de Est, a devenit din ce în ce mai conștientă că capacitățile cadastrale, cartografice și de tipărire ale Survey-ului Indiei nu a reușit să țină pasul cu evoluțiile moderne din artele grafice, în special în ceea ce privește utilizarea fotografiei Prin urmare, era prost echipat pentru a face față unei cereri în creștere rapidă de hărți și alte materiale tipărite, fie pentru uzul ofițerilor fiscali, al inginerilor sau al armatei Acest tânăr și ambițios ofițer, în vârstă de abia douăzeci de ani, dar deja un fotograf cu o experiență mare, a înțeles că acest domeniu oferea perspective promițătoare de muncă provocatoare și de progres personal Într-o eră a expansiunii politice și militare, a controlului imperial și a progresului științific, fotografia era un instrument cu potențial uriaș Direcția carierei sale și concentrarea intereselor sale au fost acum îndreptate către utilizarea fotografiei în procesele de arte grafice nou-apărate, îndreptate inițial în mare parte către producerea de hărți pentru uz oficial La sediul Survey of India din Calcutta, Waterhouse a fost responsabil pentru crearea, tipărirea și producerea tuturor lucrărilor cadastrale și de realizare a hărților În primii zece ani în care instalația a fost sub supravegherea sa, condițiile în care trebuia să funcționeze secția sa au devenit una dintre principalele preocupări ale Waterhouse Pe lângă starea dărăpănată și insalubră a clădirilor pe care le-a moștenit, aproape toate procesele fotografice și fotomecanice practicate de ramură au necesitat contact fizic regulat cu o varietate de băi chimice toxice în vase deschise, în ateliere și camere întunecate slab ventilate, inclusiv eter și compuși de cianuri (fotografie cu plăci umede), dicromați (colotip, litografie și fotogravură), gravuri acide (foto-zincografie și blocaj în relief tip tipografie), alcalii volatili (fotogravură) și săruri de plumb și mercurie (intensificare și reducere a imaginii) Din înregistrările carierei sale reiese că, pe lângă îndatoririle sale administrative și manageriale, Waterhouse a fost personal implicat în mare parte din munca experimentală de cercetare și dezvoltare întreprinsă de departamentul său Făcând acest lucru, el trebuie să se fi supus unei game largi de substanțe toxice, al căror efect cumulativ ar fi putut contribui la boala cronică care a necesitat perioade substanțiale de concediu medical și de recuperare în Europa Waterhouse ocupase noul său post de mai puțin de un an când i s-a acordat concediu medical prelungit din — În acest moment, călătoria pe mare către Europa dura între și de zile Waterhouse ar fi avut, așadar, ceva de aproximativ trei luni rămase pentru a-și recupera și a îndeplini perioada extinsă de muncă pe care a întreprins-o în Europa Nu este clar dacă Waterhouse a profitat pur și simplu de această perioadă în Europa pentru a se aduce la curent cu cele mai recente evoluții din domeniul său sau dacă concediul său a coincis cu un turneu oficial de cercetare În orice caz, concediului său i s-a adăugat un timp suplimentar, permițându-i să facă un tur amplu al tipografiilor europene, pentru a obține informații practice și detalii de lucru privind îmbunătățirile recente și progresele operaționale în procesele de tipărire fotografică și reprografică Până în acest moment, cunoștințele și experiența lui fuseseră dobândite prin experiment și practică personală și din studiul revistelor și manualelor Se pare că primele sale contacte cu omologii săi austrieci, britanici, francezi și germani au fost prin corespondență anterioară În acest timp s-a făcut un contact personal direct și neprețuit cu contemporanii săi profesioniști și viitorii colaboratori Nu pare să supraviețuiască nicio documentație care ar putea sugera ordinea și secvența precisă a itinerarului european al Waterhouse, în afară de succesiunea în care sunt consemnate în raportul său ulterior către Surveyor General Este clar, totuși, că, în afară de contactul cu Sir Henry James, ofițerul responsabil cu Ordnance Survey la Southampton, o prioritate a fost vizitarea Expoziției Internaționale din de la Paris, pentru a vedea din prima mână exemplare ale celor mai recente evoluții tehnice din artele reprografice Nu numai că a fost expusă o selecție extinsă de lucrări produse de unitatea din Southampton a lui Sir Henry James, dar expoziția a reprezentat și lucrări de la o serie de tipografii europene importante, printre care Imprimeria Guvernului din Viena, Departamentul de Gravura și Fotoelectrotipare portugheză și Biroul Imperial Rus de Gravură din Sankt Petersburg Aici, cu siguranță, i-a întâlnit pe câțiva dintre cei mai importanți oameni de știință fotografi ai vremii, printre care Amand Durand, H Placet, Henri Garnier, Drivet și, fără îndoială, mulți alții - figuri care constituie un adevărat apel nominal al celor mai distinși tehnicieni și oameni de știință ai zilei Aceste călătorii repetate în Europa, mult mai frecvente decât se poate aștepta un ofițer în general în cursul unei cariere indiane, i-au permis totuși să se țină la curent cu evoluțiile științifice într-un mod care ar fi fost imposibil în India Primul său concediu, care a durat aproape doi ani, nu numai că i-a permis să-și revină sănătatea, dar i-a permis și să facă un tur extins prin toate cele mai importante unități de tipografie reprografică și fotografică din Regatul Unit și Europa continentală, evaluând și discutând cele mai recente îmbunătățiri și practici de lucru în imprimerii comerciale și guvernamentale la scară largă Waterhouse nu numai că a raportat oficial despre acest turneu către Surveyor General, dar a și făcut rezultatele în general disponibile comunității fotografice, într-o serie de articole intitulate An Indian Photographer on the Continent, care au apărut în diferite numere ale British Journal of Photography în Această revizuire extinsă și detaliată a tipăririi fotografice MichaelGray și JohnFalconer; JamesWaterhouse I TheChangeable Pictureinour Society practica în întreaga Europă, pe lângă influența pe care o are asupra propriilor practici de lucru, rămâne o relatare istorică valoroasă a proceselor fotomecanice din secolul al Iș-lea într-o perioadă de intensă dezvoltare Un alt tur prelungit al tipografiilor europene a fost făcut în timpul unei alte perioade de concediu medical în , iar acest model fructuos de cercetare a fost continuat în timpul concediului european în - , , , și În timpul perioadei de numire a lui Waterhouse, biroul Survey din Calcutta a produs o gamă remarcabil de largă de materiale ilustrative pentru a răspunde cerințelor administrative, militare și academice ale Indiei Britanice Până în anii , fotografia era folosită în general pentru înregistrarea, identificarea și descrierea monumentelor istorice, iar acesta a fost doar un aspect, dacă cel mai cunoscut, al unui obiectiv mai ambițios și mai general Biroul Fotografic și Litografic al Waterhouse din Calcutta a fost responsabil pentru producția unei game extinse de materiale de artă grafică: fotografii, hărți, diagrame și ilustrații; reproduceri de picturi, desene, gravuri și gravuri produse utilizând o gamă largă de procese autografice, fotografice, reprografice și fotomecanice Fotolitografia, fotozincografia, colotipul, fotogravura, fotogravura și gravura au fost toate folosite, în plus față de producția moderat de mică dintr-o secțiune de blocare foto (tipografie) Pe lângă lucrările comandate de Coroană, instalația a furnizat o gamă de servicii de reprografie și reproducere, de cele mai multe ori personalizate pentru a satisface cerințele departamentelor guvernamentale individuale, precum și pentru alți profesioniști și firme comerciale situate în zona de influență colonială britanică Chiar și așa, aceasta reprezintă o mică parte din totalitatea producției prodigioase a studiourilor din Calcutta Până în , cererea pentru serviciile furnizate de instalație a crescut și acest lucru l-a determinat pe Waterhouse să revină încă o dată la problema achiziționării de spații adecvate pentru deservirea eficientă a sarcinii din ce în ce mai mari puse pe unitatea sa În acel an, în timpul căruia volumul de muncă al departamentului său s-a dublat, el a observat obosit că: „Chestiunea presantă a locuinței în birou a ocupat din nou o mare parte din atenția mea în primele luni ale anului înainte de a pleca în concediu” Dar, în ciuda volumului de muncă în continuă creștere, raportul său pentru - dezvăluie „cheltuielile au fost mai mici decât anul trecut, în timp ce cantitatea și valoarea muncii depuse au fost mult mai mari” În ciuda acestei realizări, era clar că situația nu putea continua la nesfârșit; constrângerile financiare întârziaseră construirea unor spații adecvate pentru un număr de ani, dar până la sfârșitul anilor , s-a recunoscut în cele din urmă că ar trebui construite birouri complet noi dacă cerințele moderne pentru materialul tipărit ar fi îndeplinite eficient și economic Tur al departamentului de fotografie al studiului Indiei din Calcutta „Efectuarea copiilor este o treabă foarte mecanică, un bun superintendent ar fi capabil să direcționeze de muncitori angajați în acel departament al producției Pentru că este un adevărat proces de fabricație William Henry Fox Talbot, ” Potențiala rentabilitate a tipăririi și reproducerii la scară largă, implicată în această remarcă de către unul dintre inventatorii suportului, s-ar fi putut crede că oferă un stimulent suficient pentru ca guvernul Indiei să investească în spații și mașini adecvate pentru a-și întreține creșterea cerințe Cu toate acestea, deși Waterhouse făcuse presiuni pentru noi locuri de cazare pentru personalul său aproape din momentul în care și-a preluat mandatul, trebuiau să treacă două decenii până când superiorii săi să ia măsuri practice Experimentarea neîncetată și adesea confuză care a caracterizat fotografia în ultimele decenii ale secolului al XIX-lea a însemnat că progresele tehnice și procedurile chimice au fost introduse și înlocuite cu o viteză uluitoare Ritmul acestor schimbări a cerut experiență și abilități considerabile în planificarea construcției de spații de lucru economice, eficiente și durabile; Prin urmare, a fost o realizare majoră din partea Waterhouse să supravegheze planificarea și construcția de studiouri și ateliere de reprografie care au fost printre cele mai moderne din întreaga lume și care continuă să funcționeze până în prezent Răspunsul eventual al guvernului indian la argumentele Waterhouse a fost finanțarea construcției unui nou complex de clădiri în Calcutta, ca parte a unui sediu complet renovat pentru Survey of India, în blocul de lângă St Xavier's College și delimitat de Park Street, Strada Wood și Strada Scurtă Departamentul de Fotografie și Litografie, situat vizavi de grupul mic și slăbit de foste locuințe private, unde au fost amplasate anterior tipografiile, camerele întunecate și atelierele, era unul dintre cele trei blocuri mari noi, aflate între Biroul de Matematică și Biroul de inspectorul general Acest nou complex de clădiri a fost construit în trei etape, cu noul Birou Fotografic și Litografic „amenajat sub forma unui pătrat cu un patrulater în centru, intrarea din față și fața fiind în Wood Street” Finalizată în februarie , îndepărtarea și transferul echipamentelor și magazinelor, precum și instalarea noilor prese și centralei electrice au ocupat practic restul anului Numai transferul pietrelor litografice de la un loc la altul a fost în sine o sarcină descurajantă, având în vedere că greutatea brută trebuie să fi fost în regiunea de de tone Chiar și așa, Waterhouse a fost mulțumit că a avut în sfârșit o instalație bine echipată, construită special, care era capabilă să producă o producție sporită, o calitate mai înaltă și o reducere drastică a deșeurilor Alte facilități moderne au fost disponibile sub formă de energie cu gaz, apă și abur, disponibile oricând și oriunde a fost nevoie, și o alimentare constantă și fiabilă cu apă, alimentată din șase rezervoare de de galoane de pe acoperiș Fiecare cameră întunecată de atelier fotografic, în care apa rece era o necesitate, avea propriul său rezervor de apă dedicat, care acționează ca o rezervă de rezervă în cazul în care sursa primară se epuizează Ceea ce au realizat Waterhouse și colegii săi a fost remarcabil: această unitate ambițioasă și impresionantă a fost la vremea ei una dintre cele mai mari și mai avansate unități fotografice și foto-reprografice din lume În , dintr-un număr total de , peste de bărbați erau angajați în sala de presă principală și, după cum a observat Waterhouse, „poate MichaelGray și JohnFalconer; JamesWaterhouse I TheChangeable Pictureinour Society Închipuiți-vă, atunci când toate presele lucrează, se prezintă un spectacol animat” Spongers, anterior angajați ca bhisti (purtători de apă), erau acum responsabili pentru „amortizarea” plăcilor litografice și „gumarea” Fără îndoială, cu o oarecare satisfacție, după ani de muncă, Waterhouse a putut afirma în raportul său pentru anii - că „cel mai important eveniment al anului a fost mutarea acestor birouri în noua clădire, nr Wood Street”, menționând în continuare, „va fi suficient să menționăm că acestea au fost proiectate de domnul WB Gwyther [William Banks Gwyther de la Departamentul de Lucrări Publice] pe baza planurilor furnizate de colonelul Waterhouse și sunt dispuse pe un bloc pătrat pe patru laturile unui patrulater central, jumătatea nordică fiind în cea mai mare parte dedicată adăpostirii Secțiunilor de tipărire litografică și zincografică ” Raportul Waterhouse mai descrie ce conținea această secțiune în ceea ce privește echipamentul și personalul, parterul fiind ocupat de desenatori litografi, prese, utilaje litografice și de tipărit, cu prese zincografice și personal în galerie, toate dispuse astfel încât a permis ca personalul să fie ținut sub „observare și supraveghere adecvată” Conștienți de căldura și umiditatea climatului din Calcutta, toate zonele deschise au fost bine iluminate și ventilate, „și se speră ca pe vremea caldă să nu fie prea apăsătoare” Pentru camerele întunecate, un sistem de „pasaje serpentine” asigura circulația aerului și împrăștierea fumurilor chimice, fără a admite lumină excesivă Studioul principal care adăpostește camerele masive pentru fotografiarea operelor de artă originale a fost găzduit în partea de sud a clădirii, la primul etaj, cu iluminare naturală furnizată prin acoperișul de sticlă Acesta a fost un avans uriaș față de vechiul sediu, unde garsoniera a fost construită într-o grădină și camerele trebuiau montate pe blocuri de zidărie sprijinite pe nisip pentru a atenua vibrațiile de la trăsurile care treceau Înlăturarea propriu-zisă a biroului a început în iunie , începând cu secțiunile de heliogravură și zincare cadastrală de pe strada Wood nr , urmând în iulie secțiunea litografică din strada nr i Carnac și secția fotografică până la sfârșitul anului Septembrie Întreaga operațiune a fost organizată atât de eficient, încât transferul a fost întreprins cu puțină sau deloc oprire a lucrului, deși noile utilaje pentru lito-tipărire cu abur comandate din Anglia nu sosiseră până la momentul finalizării revizuirii de sfârșit de an În , la vârsta de de ani și la opt ani după finalizarea „cele mai bune și mai complet echipate unități pentru lucrări foto-mecanice”, Waterhouse a atins vârsta oficială de pensionare pentru funcționarii guvernamentali Noua facilitate a fost unul dintre obiectivele principale spre care Waterhouse a lucrat timp de două decenii, din momentul în care și-a asumat pentru prima dată responsabilitatea departamentului de fotografie și litografie, în A fost primul complet integrat de fotografie și procese multiple instalație de tipărire a artelor grafice din subcontinent, responsabilă de crearea, replicarea și producerea unei game foarte variate de materiale, utilizând toate procesele majore de atunci O mare parte din munca lui Waterhouse și a personalului său s-a referit la dezvoltarea și aplicarea noilor tehnologii foto-reprografice emergente pentru realizarea de hărți și topografie Dar Waterhouse a înțeles și a anticipat avantajele inerente pe care procesele mai noi le dețin și pentru ilustrarea cărților și a revistelor, remarcând că „în ilustrarea cărților, fotografia a făcut o întreagă revoluție în ultimii câțiva ani” Fotogravura, fotolitografia și tehnologia colotipului au deschis noi orizonturi, alternative mai eficiente, mai precise și mai eficiente la procesele intensive și laborioase centrate pe artizanat de gravare manuală pe oțel și cupru Prin Agenția luminii: noi tehnologii, noi metode și noi procese „Mediul înregistrează evenimente într-un mod care nu era posibil anterior și reprezentă ceea ce suntem familiarizați în moduri noi ” '' Declarația lui Waterhouse evocă aceleași sentimente predictive ca cele înregistrate cu decenii mai devreme de Talbot și Grove despre natura și posibila direcție viitoare a fotografiei Până la sfârșitul anilor , evoluția facilității multi-procese fotografice și foto-reprografice din India a fost în esență ad-hoc și reactivă Odată cu finalizarea unui nou complex de ateliere special construit, echipat cu cele mai moderne utilaje, Waterhouse până în a reușit să profite de inovațiile și progresele tehnologice care au fost făcute în noile medii și în anii rămași ai carierei sale în India a fost capabil să aducă o contribuție majoră la artele fotomecanice într-o varietate de sfere tehnice Pentru o apreciere deplină a acestei contribuții este necesară o relatare a progreselor tehnice cu care a fost asociat În cadrul artelor grafice și fotografice, industrializarea a cumpărat o succesiune de schimbări radicale care au necesitat dezvoltarea de noi tehnologii și noi abilități și, în consecință, nevoia de a se îndepărta de structurile dominate de artizani Înainte de introducerea procesului de fotogravură Talbot-Klîc, procedeele Woodburytype și carbon au stabilit un standard de excelență pe care alte tehnologii emergente de imprimare și reprografie nu au putut să-l egaleze de ceva timp Omul din spatele camerei a devenit doar unul dintr-o serie de operatori calificați, parte a unei lungi linii de proces Dintre toate modurile principale de producție, au supraviețuit doar tipografia, fotogravura și fotolitografia (colotipul) Socializarea a fost practic completă atunci când fotografia a fost integrată în mass-media ziarelor cotidiene și revistelor populare și, în același timp, a intrat pe piața de masă, necesitând producția industrială pe scară largă de aparate foto și producția continuă de substanțe chimice Fotografia în cadrul acestei game semnificative de aplicații devenea mecanizată În contextul sferei de influență colonială britanică, serviciile oferite de birourile fotografice și fotolitografice au îndeplinit un rol cheie de sprijin în generarea, producerea și diseminarea datelor importante din punct de vedere strategic, atât pentru guvernarea Indiei, cât și pentru interesele sale militare, științifice și comerciale O mare parte din Fotografiile și MichaelGray și JohnFalconer; JamesWaterhouse I TheChangeable Pictureinour Society Producția Imprimeriei Litografice a fost într-adevăr dedicată producerii de hărți standard ale studiilor topografice și a veniturilor din India și pentru crearea de hărți pentru sondajele cadastrale ale satelor din provinciile de nord-vest, Bengal, Assam și Birmania Într-un an au fost produse dintre cele dintâi, „și aproximativ același număr de hărți generale și provinciale, planuri de oraș și hărți” Dintre acestea din urmă, peste de copii au fost tipărite pe coli de dimensiune imperială ( x , inci) Totuși, aceasta a reprezentat doar o mică parte din munca întreprinsă În , la un an după retragerea sa din Survey of India, Waterhouse a raportat, la o reuniune a Societății Regale Fotografice, că cea mai mare parte a lucrărilor Biroului Fotografic și Litografic a fost întreprinsă în numele „diverselor departamente și birouri, militare și civile, pe lângă multe instituții publice”, să ofere ilustrații pentru „rapoartele sau copiile planurilor și desenelor” acestora Mai târziu, în același articol, a oferit o amplificare suplimentară: „O mare parte din această lucrare extra-departamentală este litografiată, iar unele reproduse prin fotogravură și alte procese fotografice, dar cea mai mare parte trebuie făcută prin fotozincografie” lS Cu toate acestea, acestea au fost doar câteva dintre procesele tehnice utilizate: la o scară mai mică, Waterhouse și echipa sa au examinat o serie de noi dezvoltări în domeniu care ar putea fi de potențial utilizare în viitor Printre acele procese și tehnici testate exhaustiv în birourile sale din Calcutta în anii - s-au numărat: Platinotype (imprimarea cu sărurile mai permanente ale platinei, mai degrabă decât argintul), foto-transfer (țesut), țesut de fotogravare, colotip, imprimare cu pigment, heliogravură, fotogravură, fotoelectrotip, gravură foto-tipografică și cianotip Printre numeroasele progrese care pot fi creditate Waterhouse și departamentului său în această perioadă s-a numărat dezvoltarea unui proces practic de tipărire în trei culori La sfârșitul anilor , utilizarea proceselor de imprimare fotografică pe bază de argint a fost practic abandonată în favoarea cianotipului (sau modelului) mai ieftin și mai rapid, pentru verificarea înainte de presare a hărților în cadrul departamentului de reprografie Între și , anul pensionării sale, au fost explorate noi tehnici, inclusiv utilizarea tipăririi combinate, în special pentru adăugarea de informații topografice (fotogravura color) pe o singură imagine (imprimare neagră) provenită dintr-o placă foto-zincografică Acest lucru a deschis posibilitatea de a putea, în ultimul moment, să supraimprimați date sensibile strategic pe un original pretipărit într-o singură culoare, o tehnică care urma să devină o practică standard pentru toate viitoarele producții de hărți militare și sensibile la securitate Sfârșitul secolului al XIX-lea a fost o perioadă de experimentare fără precedent, asistând la introducerea unei game de noi procese fotografice și fotomecanice, adesea primite denumiri exotice și confuze, multe dintre ele implicând atașarea sufixului „-tip” la numele inventatorului Aproape toate acestea au fost, totuși, variante abia deghizate ale celor patru procese principale O scurtă prezentare a caracteristicilor tehnice ale celor mai importante dintre acestea va oferi unele indicații atât asupra varietății, cât și asupra complexității muncii întreprinse de Waterhouse și asociații săi Procesul de Colotip Stili utilizat astăzi de un număr mic de tipografii de artă plastică, procesul de colotipare (cunoscut și sub numele său german de Lichtdruck) se bazează pe faptul că gelatina în stare naturală este receptivă la apă și reține umiditatea, în timp ce gelatina devine insolubilă prin acțiunea dicromatului de potasiu și a luminii, devine oliofil (receptiv la grăsimi) În urma post-tratării apar mici reticulări ale suprafeței, iar în aceste zone fisurile microscopice ajută atât la reținerea cernelii, cât și la formarea gradației tonale subtile, caracteristice procesului O foaie de sticlă este acoperită cu o peliculă subțire de gelatină dicromată și uscată Este apoi expus, în contact, sub un negativ fotografic și o imagine slabă se vede la suprafață Placa este apoi spălată cu apă rece, iar acele părți care nu au fost acționate de lumină, absorb apa și se umflă În timpul procesului de dezvoltare există, totuși, o acțiune ulterioară, care are loc în semitonuri În acele zone care reprezintă tonurile intermediare, suprafața se reticulă și se rupe într-o rețea aleatorie fină de linii interstițiale Natura precisă a acestui complex granular este dificil de descris, dar are proprietatea importantă de a putea reține cerneala în părți, în timp ce o respinge în altele, producând astfel o gamă fină și delicată de tonuri neîntrerupte, în special în zonele evidențiate Joseph Albert, un fotograf din München, este în general recunoscut ca fiind primul care a dezvoltat o versiune de succes comercial a procesului de colotip, care a fost brevetat sub numele Albertotype în Unele dintre cele mai bune lucrări produse vreodată în colotip au fost executate de portughezi fotograful Carlos Relvas, care în obținuse drepturi exclusive de la Albert pentru întreaga Portugalie Waterhouse a fost atât de impresionat de gama și calitatea lucrării lui Relvas încât, la a doua sa concediu european, a făcut un punct de a călători în studioul său din Portugalia pentru a-și vedea atelierul fotografic și atelierul de tipărire a fototipurilor Nu poate exista nicio îndoială că decizia lui Waterhouse de a abandona cototipul a avut atât de mult de-a face cu nepotrivirea sa în climatul cald și umed din Calcutta, cât și cu îmbunătățirile în imprimarea fotogravurală Alte perfecționări ale procesului au fost introduse de Jakob Husnik, care a gravat pe scurt suprafața sticlei și a adăugat în primul rând un substrat de sticlă pulbere și albumen dicromat, dând astfel un grad mai mare de aderență pentru acoperirea finală a gelatinei bicromate Deși acest lucru s-a dovedit a fi benefic pentru atelierele și atelierele din Europa, a contribuit puțin la creșterea fiabilității cotipului în India Fotolitografie Originile pentru toate plăcile fotolitografice în semi-ton de la Southampton Ordnance Survey Office și la Survey of India Office din Calcutta, au fost luate din imagini care au fost create pentru prima dată în fototip și tipărite pe hârtie de transfer special pregătită, cu cerneală cu un ulei gras cerneală și transferată, sub presiune, pe o piatră sau placă litografică, de pe care se imprimă MichaelGray și JohnFalconer; JamesWaterhouse I TheChangeable Pictureinour Society a fost apoi efectuată Fără îndoială, legăturile strânse și concordanța dintre cele două procese și imprecizia terminologică care rezultă sunt cele care conduc la continuarea presupunerilor eronate cu privire la natura separată a procesului, când de fapt fotolitografia este în esență imprimare litografică dintr-un original cototip Atât Burton ( ), cât și Wilkinson ( ) au identificat acest lucru ca fiind o preocupare, în timpul lor Fotogravura Au existat două linii de dezvoltare separate și distincte de-a lungul cărora a evoluat toate procesele de imprimare foto-mecanică: metodologia bazată pe munca lui Niépce, folosind compuși bitum și cea bazată pe proprietățile cromaților și efectul acestora asupra compușilor coloidali Dintre aceste linii de evoluție complet separate și distincte, acestea din urmă s-au dovedit a fi cele mai durabile și de cea mai mare utilitate Proprietățile unice ale coloizilor dicromați au condus în cele din urmă la apariția celor trei procese de imprimare foto-reprografică: fotogravura, fotolitografia (colotipul) și fotogravura Gelatina dicromata atunci când este expusă la lumină devine mai mult sau mai puțin solubilă direct proporțional cu cantitatea de lumină la care a fost expusă Această membrană sau strat subțire are o caracteristică suplimentară pe care s-au bazat gravura fotoglifică a lui William Henry Fox Talbot (în esență fotogravura), litografia și colotipul lui Alphonse Louis Poitevin ( — ), transferul de carbon Swan și Fargier și procesele Woodburytype lui Woodbury Lucrarea lui Waterhouse din care descrie activitatea departamentului său oferă o coroborare a faptului că singurul proces foto-mecanic utilizat în mod regulat la atelierul din Calcutta după sfârșitul anilor , în afară de foto-zincografia (care a fost ieftină, rapidă, dar incapabilă de definirea și tonul fin alte procese), a fost „metoda de fotogravare de heliogravură, cunoscută în mod obișnuit ca procesul Talbot-Kliç” În același paragraf, el afirmă, de asemenea, că metodele de electrotipizare utilizate pentru prima dată, între și , „au fost acum destul de abandonate în favoarea metodei mai rapide și mai sigure” Entuziasmul său evident apare din nou spre sfârșitul aceleiași lucrări: „Pot să menționez aici că procesul de heliogravură pare deosebit de bine adaptat pentru a produce mariri cele mai delicate și excelente din negative mici Ies detalii care cu greu pot fi văzute în originale și trebuie să fie foarte puțină pierdere de claritate Înmuierea definiției se adaugă la delicatețea imaginii fără a produce neclaritate ” Includerea de către Waterhouse în raportul său departamental din - a fotografiilor exterioare și interioare ale noului complex Calcutta, tipărite în fotogravură, demonstrează atât calitatea lucrării realizate de departamentul său, cât și redarea tonală fină posibilă cu procesul Foto-galvanografie Otto Volkmer în Photo-Galvanographie (o lucrare care oferă informații precise din punct de vedere istoric și practic utile despre cele mai importante metode foto-galvanografice bazate încă pe utilizarea gelatinei dicromate), descrie cele două linii distincte de dezvoltare care au fost ambele devenite învechite prin procesul de fotogravură Talbot-Kliç Abordarea lui Paul Pretsch a fost să folosească un relief de gelatină umflat ca bază a procesului său, pe suprafața căruia a fost depus galvanic un strat subțire de cupru și, ulterior, montat în bloc, astfel încât să fie posibil să se imprime tipărirea și imaginea împreună Versiunea Poitevins a fost o operațiune și mai complexă preluată de Emil Mariot de la Institutul Geografic Militar din Viena, ambii care par să fi fost cei mai timpurii experimentatori în această direcție În jurul anului , secțiunile unei hărți a Austro-Ungariei au fost tipărite la Departamentul de Supraveghere Militară din Viena folosind foto-galvanografie La scurt timp după aceea, Waterhouse a fost el însuși motivat să experimenteze cu metoda Poitevin / Mariot, într-o manieră care, potrivit lui Denison, „a îmbunătățit foarte material procesul Mariot, făcându-l mai potrivit pentru redarea completă a semitonului Încă din , el [Waterhouse] a publicat o metodă de producere a cerealelor pe amprenta umedă de carbon, prin tratarea acesteia - în timp ce pe placa de cupru argintie - cu o soluție de cinci părți de tanin în o sută de părți de alcool, după care se clătește, se usucă și se impermeabilizează ușor prin aplicarea de ceară dizolvată în terebentină Plumbago sau pulbere de bronz argintiu este folosită pentru a face filmul conductiv ” Modificările și îmbunătățirile ulterioare, inclusiv cele angajate de Geymet, Placet, Andra și alții, sunt atribuite Waterhouse De asemenea, trebuie făcută referire la metoda sa de granulare a imaginii de carbon umed prin cernerea pe ea cu nisip fin (puțin cerat la suprafață pentru a preveni aderența), nisipul fiind îndepărtat cu peria când amprenta de carbon a fost uscată Această procedură este descrisă în detaliu de Burton drept procesul de „granul de discriminare” al lui Waterhouse Deși a fost întrerupt și nu a fost dus mai departe în Calcutta, a fost totuși îmbunătățit foarte mult de JR Sawyer de la Autotype Company James Waterhouse în perspectivă Cariera lui James Waterhouse s-a întins pe de ani în India, cu concedii prelungite în Anglia și Europa, urmate de de ani în Anglia până la moartea sa în În India, a devenit pentru prima dată ofițer de artilerie în , la vârsta de ani, apoi a adăugat fotografia realizările sale, înainte de a-și schimba direcția lucrării către tipărirea fotografică și fotomecanică în De atunci, acesta a devenit interesul său major și ocupația profesională cu normă întreagă, atât ca șef al departamentului de fotografie Survey of India, cât și ca colaborator la o varietate de legate de investigațiile științifice, cum ar fi implicarea sa în fotografia astronomică în anii El a jucat un rol esențial în argumentarea și planificarea unei noi instalații pentru tipărirea fotografică în India, care a fost în cele din urmă finalizată în Și-a propus să fie la curent cu evoluțiile din domeniul său și a contribuit cu o serie de inovații majore în știința și tehnologia tipografiei După pensionarea sa în și întoarcerea în Anglia, Waterhouse a continuat să fie un cercetător activ și a scris numeroase lucrări tehnice și de cercetare În următorii doi ani, au fost publicate unsprezece lucrări științifice pe o varietate de subiecte centrate pe chimia fotografică MichaelGray și JohnFalconer; JamesWaterhouse I TheChangeable Pictureinour Society și artele grafice, dar, fără îndoială, cea mai importantă contribuție academică pe care a adus-o în această etapă a carierei sale a fost autorul a trei lucrări cuprinzătoare despre preistoria fotografiei: Notes on the early history of the camera obscura ( and ), Notes despre sistemele timpurii de lentile tele-dioptrice și geneza telefotografiei ( ) și Începuturile fotografiei: un capitol din istoria dezvoltării fotografiei cu săruri de argint ( ) Waterhouse a contribuit, de asemenea, la conducerea Societății Regale de Fotografie, devenind primul ei secretar de onoare în și președinte în Pierderea noastră este că în , la vârsta de de ani, se pare că și-a încetat cercetările și nu a publicat nicio lucrare după De asemenea, este regretabil că nu și-a adunat niciodată lucrările într-o carte sau, într-adevăr, nu a avut grijă de păstrarea lucrărilor sale, care nu par să fi supraviețuit; poate dacă ar fi făcut-o, realizările lui nu ar fi rămas neglijate în deceniile următoare ï James Waterhouse, „Discursul președinților By-ways of Photography', ThePhotographicJournal, vol , nr , Londra: noiembrie , — , Fotografii reprezentați includ JCA Dannenberg, RH DeMontmorency, E Godfrey, WW Hooper, HC McDonald, J Mulheran, G Richter, Shepherd & Robertson, B Simpson, BW Switzer, HCB Tanner, CC Taylor și J Waterhouse Realizate în anii și , aceste fotografii înfățișează oameni din multe caste, grupuri culturale și ocupații din India, pozați individual și în grupuri Grupurile culturale indiene descrise includ Bhogta, Bhoti, Chero, Dombo, Gond, Gujarati, Ho, Kachari, Kishangarh, Kota, Lepcha, Mishmi, Munda, Naga, Pahari, Paithan, Rajput, Saora, Singpho, Thakur, Tharu și Toda Popoarele prezentate sunt din părți ale Indiei și din zonele învecinate, acum în Afganistan, Birmania, Iran și Pakistan, cum ar fi Assam, Bareli, Behat, Cachar, Chittagong, Delhi, Hazara, Hisar, Kohat, Lahore, Madras, Munjpur, Mysore, Palamau , Shahabad, Shahjahanpur, Sikkim și Sind Ocupațiile ilustrate includ frizeri, fierari, dulgheri, cărăuși, fermieri, vânzători de pește, negustori de cai, interpreți, proprietari, mendicanti, negustori, funcționari, preoți, războinici și purtători de apă Activitățile prezentate includ dans și tricotat Artefactele și cultura materială documentate includ cărți, clădiri, obiecte devoționale, unelte și arme precum arcuri, bâte, scuturi, pistoale și sulițe Maiorul RJ Meade, agentul guvernatorului general pentru India Centrală, către colonelul HM Durand, secretar al Guvernului Indiei, Departamentul de Externe, Gwalior, din februarie Departamentul de Externe al Guvernului Indiei, Proceduri publice, iulie , British Library James Waterhouse, ï (nota ï) Vezi Anexa pentru o cronologie biografică a vieții lui Waterhouse, care înregistrează perioadele substanțiale de concediu medical pe care a fost obligat să le ia în cursul carierei sale Camera Obscura, vol , nr ( ), — Survey of India Annual Report for — , Photographic Department, anexă, lxxxv: Office Accommodation Survey of India Annual Report for — , Photographic Department, în secțiunea paragraful [ ] Major MW Rogers RE raportează, în absența Waterhouse, că „cantitatea de imprimare cu argint a fost considerabil mai mare În heliogravură, electrotipărire și imprimare foto-colotipă s-a înregistrat o creștere mare și aceste procese încep acum să fie destul de stabilite” William Henry Fox Talbot către Amélina Petit de Billier, scrisoare din februarie ï Deși Waterhouse a fost, încă o dată, plecat în concediu medical în Europa pentru o mare parte a perioadei de construcție, reiese clar din rapoartele sale că a rămas implicat în toate aspectele lucrării În timp ce multe dintre realizările lui Waterhouse în domeniul reproducerii și cercetării fotomecanice au primit ulterior o atenție redusă, contemporanii săi au fost mai conștienți de contribuția sa majoră În această evaluare a semnificației lucrării sale, este probabil potrivit să se încheie cu opinia președintelui Societății Regale de Fotografie, Contele de Crawford, care, în calitate de președinte al reuniunii societății din ianuarie , l-a invitat pe Waterhouse să prezinte o prelegere subliniind scopul carierei sale cu Survey of India Waterhouse, se gândi el, ”trebuie privit ca părintele lucrării foto-mecanice pentru majoritatea celor prezenți; de mulți ani și-a continuat cercetările pe acest subiect cu mare succes, oferind rezultatelor sale cel mai liber și cu generozitate lumii și lui s-a datorat în mare măsură impulsului enorm care a fost dat tipăririi foto-mecanice în ultimii ani ” ïï Raport general asupra operațiunilor Departamentului de Studiu al Indiei în perioada — (Calcutta, ) Departamentul de Manuscrise ale Bibliotecii Britanice, biroul Indiei de Est Raport de colecție pentru Raport general, (nota ïï) James Waterhouse, „Imprimarea foto-mecanică în legătură cu Survey of India”, The Photographic Journal, voi (serie nouă), nr , Londra, ianuarie , — , A se vedea nota Waterhouse, (nota ï) ï Waterhouse, ï (nota ï ) ï ï Vezi, în general, William K Burton, Practical Guide to Photographic andPhoto-mechanical Printing, Londra, ï și WT Wilkinson, Photo-mechanicalProcesses, Londra, ï ï Ijiro Yoshioka (ed ), ' : „Agenția luminii” singur The Techniques of the Photographer, Gray, MW și Joseph, S F', Through Wider Windows: iyo-Year Breakthroughs in Photography, Tokyo Fuji Art Museum, Tokyo, ï Waterhouse, ï (nota ï ) ï Waterhouse, ï (nota ï ) ï ï Din anii ï până la începutul anilor ï , raportul anual al Survey of India din anii ï a inclus câteva exemple de reproduceri de înaltă calitate de care era capabilă fotogravura, atât în lucrări tehnice, cât și în subiecte picturale mai generale De asemenea, în anii , departamentul lui Waterhouse era responsabil pentru producția de fotogravuri ale lucrărilor membrilor, care erau reproduse în mod regulat în Jurnalul Societății Fotografice din India Cunoscută și sub denumirea de galvanoplastie Ottomar Volkmer, Die Photo-Galvanographie zur Herstellung von Kupferdruck- undBuchruckplatten nebst den nothigen Vor- undNebenarbeiten, Halle, ï În general, consultați Herbert Denison, A Treatise on Photogravure in intaglio by the Talbot-Klicprocess, Londra: Iliffe and Son, nd [c ï ] WK Burton, „Historical Sketch of Photo-mechanical Printing Processes”, A Practical Guide to Photographic & Photo-mechanical printing, Londra: Marion and Co ï , , n— În plus față de lucrările sale publicate, există și o mulțime de surse primare legate de cercetările sale tehnice în rapoartele anuale ale Survey of the India în anii și The Photographic Journal, voi (serie nouă), nr , Londra: ianuarie ï , ï MichaelGray și JohnFalconer; JamesWaterhouse Thomas Freiler I Tabloul schimbător în societatea noastră Sensitometrul Eder-Hecht și începuturile standardizării tehnologiei fotografice smochin Thomas Freiler, Lucrări despre fotografie- Das Appo native in der Fotografie - Principies ofColour Photography in Question, Seriesg xx(x) x, - a) colorant, , Cibachrome, X cm, Ediția Galerie Stadtpark, Krems b) cântare de culori, , Cibachrome, x cm c) cântare de culoare și reflectoare roșii, , Cibachrome, x cm Sensitometrele sunt în principal ajutoare pentru a reprezenta optic sensibilitatea straturilor fotografice și, dacă este necesar, pentru a le face lizibile numeric și comparabile Aparatele erau deja dezvoltate și folosite în primele zile ale fotografiei în acest scop, dar în principal pentru controlul proceselor de copiere De regulă, materialele fotografice trebuiau pregătite proaspăt, imediat înainte de fotografiere și erau, prin urmare, greu de evaluat Plăcile umede de colodion, de exemplu, au fost turnate de fotograf sau de un asistent după formule generale - sau personale -, iar metoda de prelucrare a acestora a determinat sensibilitatea și caracterul emulsiei într-o mare măsură Fotograful și-a adaptat materialul și prelucrarea acestuia în funcție de cerințele individuale Experiența personală și talentul fotografului în pregătirea materialului fotografic au fost la fel de importante pentru succesul unei fotografii ca și simțul său estetic sau priceperea în manipularea aparatului fotografic Din anii , placa uscată de gelatină produsă industrial a oferit un produs gata făcut, ale cărui proprietăți erau inițial necunoscute fotografilor care trebuiau să se bazeze pe informațiile furnizate de producător Primele plăci uscate cu gelatină au făcut de fapt posibilă o formă de fotografie extrem de simplificată, în comparație cu utilizarea și prelucrarea plăcilor de colodion, deoarece acestea nu trebuiau dezvoltate imediat după expunere și se puteau păstra pe stoc; totuși, atât sensibilitatea generală, cât și sensibilitatea la culoare au fost inițial mai puțin satisfăcătoare decât în cazul plăcilor care utilizează acoperirea cu colodion umed În plus, a trebuit întotdeauna să ia în considerare diferențele considerabile de sensibilitate; pe de o parte, rezultând din producție și, pe de altă parte, din diferitele practici de etichetare ale producătorilor individuali În tovarășul său foto din , Ludwig David a remarcat că „ prin urmare, concurența dominantă face necesară tratarea cu precauție a specificațiilor producătorilor” Materialul descris drept placă ultrarapidă ar putea avea o sensibilitate Scheiner variind de la până la de grade (azi, aproximativ ISO — ) După , această situație a condus din ce în ce mai mult la dezvoltarea unor metode de verificare a sensibilității plăcilor fotografice — în fabrică însăși și, de asemenea, prin comparații și controale ale mărfurilor oferite realizate în instituții științifice precum Grafische Lehr- und Versuchsanstalt din Viena (Instituția Educațională și Experimentală Graphie) Și, în sfârșit, prin dezvoltarea Sensitometrului Eder-Hecht de către Josef Maria Eder pe care dr Kogel, profesor la Universitatea Tehnică din Karlsruhe, l-a comentat în felul următor cu ocazia sărbătoririi a șaptezeci de ani a lui Josef Maria Eder la Universitatea Tehnică la Viena în : I TheChangeable Pictureinour Society „ un sensitometru care aparține tipului de fotometru de intensitate a fost dezvoltat de Eder din pană Goldberg și Hübl și recalibrat pentru valori relative și absolute Este un instrument de măsurare utilizat în tehnologia luminii, igiena industrială, fotobiologie și terapie, de către botanist și fitogeograf și în agricultură Mulți meteorologi, precum și aeronauți, care sunt obligați să folosească fotometria, profită de Sensitometrul Eder-Hecht ” După cum a explicat JM Eder, principiul sensibilometrului cu pană gri menționat în lauda Prof Dr Kogel poate fi urmărit până la Franz Stolze, care a fost primul care a produs o pană de gelatină colorată cu cerneală indiană neagră Deși Stolze era conștient de limitările acestei pane gri și le-a descris, în s-a gândit la posibilitatea unei pane standardizate asemănătoare metrului sau kilogramului standard: „ După cum se va vedea în curând, acestea nu reprezintă un dezavantaj pentru viabilitatea observațiilor făcute cu același instrument și, dacă s-ar dori să facă un așa-zis instrument de normă, determinarea precisă a cantității de culoare ar face la fel de ușoară ca și cu Sensitometrul lui Warnerke, dacă nu mai ușor (Aici, s-a folosit o foaie de sticlă cu diferite câmpuri colorate transparent) Cu toate acestea, chiar dacă acest lucru nu s-ar întâmpla, ar fi mai ușor să calibrați fiecare instrument prin compararea cu un „Sensitometru normal” În publicația sa din „Sensitometry, Photographic Photometrie and Spectrography”, Însuși JM Eder descrie Sensitometrul Eder-Hecht în felul următor: „Sensitometrul Eder-Hecht Grey Wedge conține o pană gri în formatul de x cm, cu o constantă medie a panei de , , pe o sticlă cu oglindă Învelișul de gelatină gri deschis este protejat cu vopsea zapon cu o suprapunere de celuloid sau celofan, unde scara este imprimată în negru și apoi pudrată cu praf de bronz pentru a-i crește opacitatea Graduațiile scării cresc de la doi la mm (adică cu grade EH, rezultând o citire a sensibilității crescânde de la unu la , Întreaga scară acoperă o intensitate luminoasă de la aproximativ la ” (fig ) fig Sensitometru Eder-Hecht fig Sensitometrul lui Scheiner allin: Dr Josef Maria Eder, Ausführliches Handbuch der Photographie, Band, Teil : Die Sensitometrie, photo-graphische Photometrie und Spektrographie, Halle (Saale): Verlag Wilhelm Knapp Această pană gri Eder-Hecht a fost produsă inițial la Grafische Lehr- und Versuchsanstalt de Walter Hecht, după specificațiile lui JM Eder și mai târziu, după cum se raportează în diferite literaturi, de către compania Herlango din Viena Aparține tipului de sensitometru cu așa-numita scară de intensitate și timp de expunere constant, spre deosebire de sensitometrele Scheiner folosite des, cu aceeași intensitate de expunere, dar timpi de expunere variați Instrumentele lui Scheiner au produs, într-o formă adaptată după Eder, o pană gri prin intermediul unui disc metalic cu rotație rapidă, cu o serie de segmente decupate ale cercului de lungimi diferite, prin expunerea intermitentă (recurent la fiecare rotație) a unei benzi de hârtie fotografică sau a unei plăci foto, în funcție de ceea ce urma să fie testat, în spatele acesteia În acest proces, pană gri în sine a fost rezultatul și a fost evaluată prin plasarea masca adecvată înscrisă cu scala Scheiner de numere peste ea pentru a clasifica valorile Numărul gradului Scheiner care a stat vizavi de prima înnegrire perceptibilă a fost ales ca desemnare a sensibilității; a fost citit la valoarea de prag ThomasFreiler: TheEder-HechtSensitometer a înnegririi Sensitometrul lui Scheiner a fost recomandat - într-o formă pe care JM Eder a modificat-o ușor - ca sensimetru normă la cel de-al treilea Congres Internațional de Chimie Aplicată de la Viena în și, în acest fel, numerele de grade Scheiner au fost introduse ca denumire generală pentru sensibilitatea material de înregistrare fotografică (fig ) După cum se poate observa când se compară figurile și , Sensitometrul EH a simplificat foarte mult organizarea testării, deoarece nu avea părți mecanice mobile și instrumentul de testare nu era mai mare decât proba în sine Se vorbește în general despre Sensitometrul Eder-Hecht, dar JM Eder nu a folosit un singur tip al acestui instrument, ci și-a variat forma în conformitate cu sarcina care trebuia efectuată Figura (vezi următoarea extensie) arată calibrarea unei pane gri Eder-Hecht în format de x cm cu care două teste au putut fi comparate direct între ele folosind două scale identice: Începând din stânga, patru pene înguste de culoare gri cu filtre de culoare pentru culorile R (roșu), G (galben), gr (verde) și в (albastru) au fost plasate, urmate de unul mai larg, fără filtru de culoare, dar numerotat de la о la pe ambele părți și, în final, o altă serie de pene filtrate cu culori de la R(ed) la B(lue) Eder numește , drept constantă de pană, ceea ce înseamnă o creștere a absorbției de , ori pe cm O constantă suplimentară folosită de Eder de , care pare mai practică din perspectiva actuală va fi tratată mai târziu în text Așa cum este cazul majorității figurilor din acest text, cea prezentată în următoarea distribuție este preluată din Manualul cuprinzător de fotografie al lui JM Eder, volumul al treilea, secțiunea a patra: Sensitometry, Photographic Photometry and Spectrography și arată doar calibrarea și nu curba gri a instrumentului Nu a fost posibil să se realizeze o reproducere fotografică exactă a Sensitometrului EH, deoarece intervalul de densitate al sensibilometrului este mai mare decât ar putea fi arătat pe un o singură placă fotografică, darămite să fie imprimată Astăzi, aceasta ar însemna o gamă de contrast de aproximativ f-stopuri sau o densitate de aproximativ , Figura prezintă un test folosind o altă versiune a Sensitometrului EH cu o suprafață mare de pană pentru o citire aproximativă a sensibilității în stânga și o scară simplă de culoare în dreapta Pena cu filtrul roșu nu poate fi văzută în această ilustrație, deoarece aceasta arată testul unei plăci ortocromatice insensibile la roșu Eder a selectat filtrele de culoare astfel încât acestea să se unească aproximativ împreună pentru a cuprinde un continuu I TheChangeable Pictureinour Society fig Unimetrul lui Bloch În: Dr JosefMaria Eder, AusführlichesHandbuch der Photographie, Band, Teil : Die Sensitometrie, photographische Photometrie und Spektrographie, Halle (Saale): Verlag Wilhelm Knapp smochin Diagrama schematică a unui fotometru În: CEK Mees, D Sc , The Fundamentals ofPhotography, Rochester, ny: Eastman Kodak Company smochin Reproducere diferită a unei cărți color Agfa folosind o placă fotografică ortocromatică și pancromatică fig Calibrarea ventilatorului Eder-Hechtgreywedge fig EHSensimetru cu o suprafață de pană mare spectrul de la albastru μμ până la cel mai extrem roșu El dă translucidența sticlei ca purtător al panei gri în spectrul albastru ca μμ și atrage atenția asupra faptului că acest sensitometru este construit pentru fotografierea în spectrul vizibil În perioada de sensibilizare a materialelor fotografice, Eder a considerat ca determinarea sensibilității la culoare este la fel de importantă ca și sensibilitatea globală În figura , Eder arată reproducerea diferită a unui card de culoare Agfa folosind o placă fotografică ortocromatică și pancromatică Condiții de standardizare și testare Așa cum este practica obișnuită în experimentele științifice, Eder a implementat un protocol de testare concret pentru a obține valori și numere precise la scară și, pentru aceasta, a trebuit să determine și să standardizeze componentele individuale: sursa de lumină, expunerea, dezvoltarea, metodele de măsurare și referință imagine Eder a folosit inițial așa-numita lumânare Hefner ca sursă de lumină Lumânarea Hefner, cu temperatura de culoare în jur de Kelvin, a fost aleasă ca sursă standard de lumină la congresele fotografice de la Paris în și la Bruxelles în , precum și la Congresul Internațional de Chimie Aplicată de la Viena în pentru a determina sensibilitatea plăcilor fotografice la lumină conform metodei lui Scheiner De regulă, expunerea cu bomboana Hefner a fost de la o distanță de ï métré timp de ï minut Testele au fost dezvoltate de Eder într-un dezvoltator pe care l-a descris ca fiind un dezvoltator normal și au fost întotdeauna repetate de până la șase ori, alese de mai multe ori de dezvoltare și, ulterior, o valoare medie citată ca rezultat Pentru a standardiza testarea, a folosit întotdeauna hârtie foto proaspăt preparată, cu o sensibilitate constantă, după formula lui Bunsen și Roscoe, ca hârtie standard, care era sensibilă doar la spectrul luminii albastre Thomas Freilen Sensitometrul Eder-Hecht Eder nu indică o lumină de observare standardizată și instrucțiuni precise pentru situația de evaluare, ci doar sfatul de a testa lumina transmisă pe un cer înnorat și lumină incidentă la lumina bună a zilei Instrumentele numite densometru și fotometru au fost disponibil pentru măsurarea absorbanței Câteva exemple ale acestor aparate sunt Unimetrul lui Bloch I TheChangeable Pictureinour Society în figura , schema schematică a unui aparat simplu din figura , precum şi schema microfotometrului lui J Hartmann, instrument pentru determinarea luminozităţii stelelor în astronomie, prezentat la Berlin în (fig ) Microfotometrul din Figura : O construcție optică reflectă detaliul probei care trebuie măsurată pe câmpul vizual al unei pane gri standardizate, calibrate Dacă luminozitatea apare la fel în ochiul observatorului, scara este înregistrată și clasificată Evaluarea a avut loc aproape întotdeauna prin percepția ochiului uman și, acolo, prin percepția diferențelor Într-o prelegere susținută la Grafische Lehr-und Versuchsanstalt din Viena în jurul anului , L Richtera a explicat că trebuie să existe cel puțin o fig Microfotometrul lui Hartmann În: Dr JosefMaria Eder, AusführlichesHandbuchderPho-tographie, Band, Teil : Die Sensitometrie, photograp-hische Photometrie und Spektrographie, Verlag Wilhelm Knapp, Halle (Saale), diferență de o sutime între cele două mărimi comparate, independent de mărimea absolută în sine Valorile extreme, cum ar fi luminozitatea orbitoare sau întunericul absolut, sunt excepții Prelegerea a mai arătat că, în acest sens, teoriile perceptive ale lui Fechner, Mach și Hering, pe de o parte, și Helmholtz, pe de altă parte, au fost urmărite cu mare interes S-a luat în considerare cunoașterea subiectivității și a condiționalității percepției umane considerație în metodele de testare și, din acest motiv, Eder a descris, de asemenea, evaluări statistice ale eșantioanelor care decurg din judecata unui număr de observatori, în detaliu, pe lângă măsurătorile cu ajutorul denzometrelor Căutarea standardelor internaționale Standardizarea procedurilor de testare pentru a putea determina variabilele relevante a fost deosebit de dificilă Cel puțin cinci tipuri de surse de lumină au fost folosite de oamenii de știință pentru testele sensitometrice În cele din urmă, lampa electrică, standardizată cu filament de tungsten ( k) cu un filtru de lumină cu absorbție selectivă de cupru-cobalt și lumina medie a soarelui la amiază din Washington ( k) au fost stabilite ca surse standard de lumină la congresele internaționale de fotografie desfășurate la Paris în și Londra în Temperatura luminii surselor de lumină a crescut în importanță odată cu creșterea sensibilității la culoare a emulsiilor fotografice Gradațiile după Scheiner, Eder-Hecht, Warneke, Hurter & Driffield, Langer și alții au concurat pentru specificarea sensibilității generale la lumină a materialelor fotografice numai în Germania Deutsche Institut für Normierung (Institutul German de Standardizare) le-a înlocuit cu norma DIN în Acestea au fost apoi înlocuite de norma ISO în , care a inclus standardul american pentru sensibilitatea filmului - clasificarea ISO de astăzi Împărțirea diafragmelor pentru expunere în f-stop-urile pe care le cunoaștem și astăzi a fost stabilită la Congresul Internațional de Fotografie de la Paris în ca un nou sistem francez În , la un an după publicarea ediției finale a Manualului cuprinzător de fotografie al lui JM Eder, Comitetul Internațional de Iluminare (Commission International de l'Eclairage — cié) a determinat pentru prima dată percepția medie a culorii umane în condiții special definite și, în acest fel, a creat un fel de „observator standard”, deoarece daltonismul poate duce la mari abateri în acest sens Motiv standard O pană gri poate fi descrisă ca un motiv ideal, standardizat, care demonstrează cel puțin toate gradările posibile de luminozitate reproductibile într-un mediu fotografic și, în mod ideal, toate cele posibile în practică Această normă și motiv standard este în mod ideal un substituent pentru toate imaginile posibile din universul pictural, pe care filosoful Vilem Flusser le-a rezumat ca totalitatea reprezentărilor fotografice Structura sa încearcă să includă toate acele condiții considerate relevante și să le configureze astfel încât să fie inteligibilă ca metodă de evaluare — în cazul Sensitometrului Eder-Hecht, pentru percepția diferențierii de către ochiul uman și alocarea valorilor urmată de continuarea dezvoltării matematice în tabele În secolul al XX-lea, au fost dezvoltate un număr mare de tabele standard și diagrame de testare care pot fi citite de mașină, care au încercat să standardizeze aparatele și materialele fotografice și mediile de reproducere și să le optimizeze în conformitate cu caracteristicile percepției umane De fapt, a fost posibil doar să se facă afirmația că proba testată poseda proprietățile determinate în condiții speciale de testare și că, doar pentru că condițiile de testare erau similare cu cele din aplicațiile practice, aceste proprietăți puteau fi de asemenea așteptate acolo În publicațiile sale, Eder a folosit adesea termeni precum „suficient de precis” sau „aproape exact” Eder era conștient de această lipsă de definiție, dar, în testele sale, a încercat să rezolve acest lucru atunci când era posibilă o abordare mai potrivită De exemplu, văzând că, în practică, timpii de expunere sunt de obicei mult mai mici de un minut, iar sensibilitatea și caracterul emulsiilor fotografice nu funcționează liniar, Eder a înlocuit curând lumânarea Hefner cu magneziu arzând - în mod natural, folosind o metodă riguros determinată (în schimb a unei expuneri de un minut de la o distanță de un metru cu o lumânare Hefner, mg de magneziu plasate la metri distanță de probă) ThomasFreiler: TheEder-HechtSensitometer I TheChangeable Pictureinour Society Aplicație Cu ajutorul sensibilometrului său, Eder a calculat tabele comparative detaliate privind sensibilitatea generală și sensibilitatea la culoare a unui număr de produse fotografice de pe piață la acea vreme Începând cu gradele sale Eder-Hecht, el a construit tabele pentru conversia diferitelor unități comune dintre care, după cum am menționat mai sus, erau multe Pe de altă parte, banda de culoare integrată în Sensitometrul EH, a făcut posibilă determinarea cantitativă a sensibilității la culoare a materialului de înregistrare fotografică, luând în considerare efectele de culoare ale diferitelor surse de lumină și a permis fotografierea în trei culori și imprimarea în trei culori asta era adevărat naturii În plus, prin prelucrarea țintită a materialelor foto, pană gri calibrată a făcut posibilă reprezentarea diferitelor gradații, împreună cu determinarea sensibilităților și, prin urmare, ajustarea calculabilă a materialelor de copiere: Eder a raportat că, cu ocazia celei de-a -a aniversări a Graphische Lehr- und Versuchsanstalt în , Otto Krumpel a produs un bloc de tipărire autotip fin ecranat dintr-o pană gri Eder-Hecht și l-a folosit pentru a crea mai multe printuri folosind diferite metode pe diferite hârtie După cum se poate observa în figura , au existat diferențe semnificative în domeniul valorilor tonale reproduse și în densitate Rezultatul a făcut posibilă investigarea adecvării diferitelor tipuri de hârtie pentru anumite tipuri de imprimare și, ca urmare a citirii valorilor de gri ale amprentei, a fost posibilă adaptarea blocurilor de semiton la posibilitățile combinațiilor de imprimare- hârtie- , prin limitarea acelor gradații la secțiunea care ar putea fi reprodusă în tipărire ca semitonuri între albul hârtiei și cea mai mare densitate posibilă smochin Diferențe în domeniul de aplicare al valorilor tonale reproduse și al densității, EHSensitometru În: Dr JosefMaria Eder, AusführlichesHandbuch der Photographie, Band, Teil : Die Sensitometrie, photographische Photometrie und Spektrographie, Halle (Saale): Verlag Wilhelm Knapp fig Eder-Hechtcopyfotometru Foto: Thomas Freiler, Thomas Freilen Sensitometrul Eder-Hecht Anexa I Sensitometru cu pană gri construit de JM Eder în scopuri speciale: pentru măsurarea diferențelor deosebit de ușoare de luminozitate, pene gri cu o constantă pene de , au fost construite ca „fotometre cu pană gri permanente” în scopuri științifice, de exemplu meteorologie și alte aplicații menționate în citat de Prof Dr Klôsel: un fotometru de cm lungime și cm lățime cu o constantă de pană de , pentru măsurarea intensităților luminii de magnitudine foarte variată Un fotometru produs pentru a controla timpii de copiere în „practica fotografică”, are, de asemenea, o constantă de pană de , (fig ) Eder a explicat: „Calculul cantității efective de lumină este simplu: De exemplu: dacă un negativ care s-a dovedit a fi prea puțin copiat cu o° urmează să fie copiat cu cantitatea dublă de lumină, se copiază cu Eder-Hecht grade ale fotometrului сору ” (aici, trebuie menționat că hârtia de caliu-bicromat expusă în fotometrul сору pentru măsurare și-a schimbat imediat culoarea și că această înnegrire putea fi urmărită printr-o clapă din fotometru în timpul expunerii) о о N smochin Fotometru de copiere Eder-Hecht: Expunere pe hârtie IIford Multigrade iv Thomas Freiler, smochin Fotometru Eder-Hecht сору: scanare „negativ alb-negru” Thomas Freiler, smochin Fotometru Eder-Hecht сору: scanare „diapozitiv alb-negru” (valori tonale inversate cu Photoshop) Thomas Freiler, I Tabloul schimbător în societatea noastră Anexa II În cele din urmă, ar trebui descris un test contemporan la scară mică, folosind fotometrul Eder-Hecht сору, care a fost efectuat în timpul pregătirii acestui text Un fotometru сору, Eder-Hecht numărul π, fabricat de Heinrich Feitzinger, Viena, Neuer Markt - și nu unul fabricat de compania Herlango - a fost găsit și folosit pentru următoarele experimente ) Expunere pe hârtie Ilford Multigrade iv folosind un cap de culoare Durst x , Modular , fără filtrare de culoare, Schneider-Kreuznach Componon-S, , , mm, distanță m, timp min cu f-stop-uri de , , , și respectiv (fig ) Este ușor de observat că un f-stop corespunde aproape exact cu un pas de pe scara dată de Eder însuși De asemenea, se poate observa că, în setarea dată, hârtia reproduce doar o zonă de aproximativ f-stop-uri ale curbei, dar cu o creștere constantă a curbei gri și o valoare de % negru în centrul zonei acoperite de hârtia foto ІЗ U ) Două scanări cu un scaner plat Canon F în lumină transmisă fără nicio ajustare folosind programul de optimizare a scanerelor: În modul scaner „negativ alb-negru” (fig ) și modul „diapozitiv alb-negru”; ulterior valorile tonale au fost inversate folosind Photoshop CS (fig ) Modul „negativ alb-negru” aproape – și modul „diapozitiv alb-negru”, exact – reproduce intervalul de valori tonale ale fotometrului de copiere Eder-Hecht de la la Cu toate acestea, creșterea tonalului valorile nu se desfășoară uniform, așa cum este cazul unei copii analogice pe hârtie foto Creșterea are loc într-un rând geometric Prin urmare, creșterea valorii tonale se comportă diferit și acest experiment simplu arată că, atunci când se folosește scanerul F, fișierul imagine al unui pozitiv digitalizat din hârtie prezintă o diferență marcată în curba sa gri în comparație cu un fișier imagine creat direct din negativ Introducând valorile de luminozitate pe un tabel, așa cum era obișnuit pe vremea lui Eder, și transferând valorile către curba de procesare a gradației în programul de procesare a imaginii al computerului, curba gri poate fi ajustată în mod natural la expunerea analogică, dacă se dorește Thomas Freiler: TheEder-HechtSensitometer Ludwig David, consilier pentru fotografie, - tiraj, sala , Hofrat Dr Josef Maria Eder, Manual detaliat de fotografie, volum al treilea, partea a patra: Sensitometrie, fotometrie fotografică și spectrografie, Halle (Saale): Verlag Wilhelm Knapp , „Sărbătoarea Eder la Universitatea Tehnică din Viena”, Osterreichische Chemiker-Zeitung, numărul , Viena, aprilie , Eder, i (nota ) dr Wolfgang Baier, Surse despre istoria fotografiei, Leipzig: veb Fotokinoverlag , Eder, (nota ) Eder, (nota ) Eder, i (nota ) Ludwig Richtera, Culorile ca problemă științifică și artistică, bazele teoriei culorii pentru artiști și artizani, Halle (Saale): Verlag Wilhelm Knapp , Eder, (nota ) dr JM Eder, Rețete și tabele pentru fotografie și tehnologie de reproducere, ediția a IX-a, Halle (Saale): Verlag Wilhelm Knapp i i , Eder, i (nota ) Eder, i (nota ) Rosina Herrera N O Europa în toboganele lui Alfred Stieglitz I Tabloul schimbător în societatea noastră smochin ï Alfred StïegWtz, Zilele noiembrie (München), Tobogan cu felinar, , x , cm Casa George Eastman, Rochester, New York În mod colectiv, lucrările lui Alfred Stieglitz sunt printre cele mai cunoscute în fotografie Cu toate acestea, un grup mic, dar important de fotografii rămâne un capitol pierdut din opera sa Până în prezent, nu există nicio revizuire aprofundată a diapozitivelor lui felinare Acest articol se va adresa doar unui subgrup de diapozitive: cele deținute în colecția Casei George Eastman din Rochester, New York După moartea lui Alfred Stieglitz în , Georgia O'Keeffe, asistată de Doris Bry, a lucrat pentru a organiza și distribui moștenirea fotografului printre cele mai relevante colecții publice Între și , George Eastman House a primit peste de lucrări Stieglitz: de exemplare , autocrome, de diapozitive lanterne și câteva fotogravuri Achiziția a inclus, de asemenea, unele dintre echipamentele sale fotografice, precum și două seturi complete de Camera Work și două calotipuri negative ale fotografilor scoțieni DO Hill & R Adamson Născut în , Hoboken, New Jersey, Stieglitz a locuit cu familia sa în Berlin, Germania, între și Inițial, student la inginerie mecanică la Konigliche Technische Hochschule, și-a urmărit, de asemenea, interese în știință, chimie și fotografie Profesorul său de fotografie a fost renumitul fotochimist Hermann Wilhelm Vogel, care a predat mai mult decât tehnică, încurajându-și elevii să se gândească la toate aspectele mediului, inclusiv estetica și relația acesteia cu alte arte În această etapă incipientă a lucrării sale fotografice, Stieglitz a explorat o varietate de subiecte, inclusiv peisaje, portrete, studii de gen și reproducerea operelor de artă Prietenul și colegul său din New York, Frank Simon Hermann, pictor care studiază la Academia Regală din München, l-a prezentat unor artiști populari precum Franz von Defregger, Edouard Grützner, Franz von Lenbach și Ludwig Passini În acest moment, Stieglitz și colegii săi de la școală erau cufundați în convențiile artei academice europene, iar fotografiile lor imitau adesea stilul, subiectul și chiar titlurile artiștilor care lucrau în acea tradiție Stieglitz a făcut diapozitive cu felinare la începutul acestei perioade a carierei sale, lucrând în general din negativele pe care le luase în Europa După cum vom vedea cu exemplele ilustrate aici, el a fost foarte meticulos în ceea ce privește finisarea și prezentarea lucrării sale Pachetul final este legat cu grijă și adesea etichetat cu informații relevante, cum ar fi data, titlul sau descrierea și, uneori, semnătura fotografului Despre diapozitivele de la George Eastman House, știm sau poate deduce că douăzeci până la douăzeci și două de imagini originale au fost realizate în Europa între și , în timp ce restul au fost făcute în New York City între și Stieglitz a considerat procesul de fabricare a diapozitivelor un mediu excelent în care să-și exprime arta Mult mai mult decât simple pozitive pe sticlă, diapozitivele sale sunt obiecte cu aspect și culoare delicate După ce a învățat procesul de la începutul carierei, a rafinat tehnici de dezvoltare și tonifiere care i-au permis să obțină rezultate maxime Apoi și-a împărtășit cu generozitate îmbunătățirile sale prin jurnalele fotografice ale zilei În zilele noastre, această parte a lucrării sale este puțin cunoscută, precum și motivele pentru care folosește acest proces Cea mai probabilă explicație pentru alegerea sa RosinaHerrera: EuropeinAlfredStiglitz's LanternSlide de mediu este apartenența sa la cele două grupuri principale de fotografi amatori activi atunci la New York, dintre care unul, The Society of Amateur Photographers din New York, la care s-a alăturat în I Tabloul schimbător în societatea noastră Înființată în , Societatea a fost o organizație timpurie dedicată fotografiei amatorilor Membrii unor astfel de cluburi organizau în mod regulat spectacole pentru vizionarea și împărtășirea lucrărilor lor În acest scop, au folosit diapozitive cu felinare, care era cel mai eficient mediu pentru afișarea imaginilor unui public adunat În plus, o ramură a organizației, The American Lantern Slide Exchange, s-a bazat pe diapozitive pentru a critica munca altor fotografi și a evalua activitățile unor societăți similare din întreaga țară smochin Alfred Stieglitz, Expoziția jubiliară (Berlin), Detaliu, diapozitiv felinar, , x , cm Casa George Eastman, Rochester, New York În , Societatea sa alăturat New York Camera Club (de care s-au despărțit în ) pentru a forma The Camera Club of New York Lui Alfred Stieglitz i s-a oferit președinția noii organizații, dar a refuzat În schimb, a devenit vicepreședinte și a ocupat locuri în Comitetele Expoziții și Lantern Slide Unele dintre diapozitivele sale existente poartă o etichetă tipărită cu legenda „The Camera Club, NY” (fig , de-a lungul marginii de sus) Stieglitz și-a asumat, de asemenea, președinția Comitetului pentru Publicații, „după care procesul de diapozitiv cu lanternă a devenit un subiect comun în revista The American Amateur Photographer smochin Alfred Stieglitz, [Expoziție de imagini și echipamente fotografice], Detaliu, diapozitiv felinar, , x , cm Casa George Eastman, Rochester, New York Prima etapă din cariera fotografică a lui Alfred Stieglitz oferă un document aprofundat al vieții sale de pe ambele maluri ale Atlanticului Stieglitz s-a apucat de fotografie în timp ce locuia și călătorea în Europa și a continuat practica la întoarcerea sa în SUA În acest timp a făcut multe negative, rezultând numeroase hârtie de tipărit cu gelatină și printuri de platină/paladiu, precum și fotogravuri, diapozitive lanterne și câteva amprente carbon Unele dintre diapozitivele lanternelor de la George Eastman House corespund unor amprente cunoscute Cu toate acestea, multe dintre imagini aparent nu au fost niciodată imprimate pe suport de hârtie, ceea ce face unicitatea acestor obiecte fragile din sticlă și mai evidentă Cele mai vechi exemple de la muzeu au fost luate în timpul reședinței lui Stieglitz la Berlin Cea mai veche, Zilele noiembrie (fig ), a fost filmată în la München, când l-a vizitat pe amintitul Frank Hermann Alte diapozitive din colecție au fost făcute în anul următor, când cei doi prieteni și fotograful amator Louis Schubart au călătorit împreună în Italia În această călătorie, Stieglitz a realizat imagini în Pallanza, Piemont (fig ); Chioggia, Veneto (fig ); și Bellagio, Lombardia (fig ) Alfred Stieglitz a remarcat în mod special ziua petrecută în Chioggia, „Veneția în miniatură”, dedicându-i un articol întreg care includea câteva detalii tehnice și anecdote de călătorie Filmarea filmului On the Bridge (fig· ) a fost un moment deosebit de comic, deoarece imaginea a fost regizată și interpretată de Frank Hermann pentru a crea o scenă asemănătoare cu una dintre picturile lui Ludwig Passini Doi ani mai târziu, sub supravegherea lui Vogel, Stieglitz a pregătit o mare expoziție la Berlin pentru a sărbători a )A-a aniversare a inventării fotografiei Expoziția Jubilee din a constat din patru secțiuni: lucrări artistice ale fotografilor amatori, fotografie științifică, reproducere fotomecanică și aparate și produse chimice Jubileul a fost o expoziție deosebit de semnificativă, una fără precedent în istoria fotografiei Pentru prima dată, munca fotografilor amatori naționali și străini a fost prezentată în Germania Figura ilustrează cantitatea mare și varietatea materialului fotografic prezentat în sală O altă inovație a expoziției a fost prezentarea integrată a fotografiilor cu material și echipament tehnic, care a fost o demonstrație tangibilă a marelui interes al lui Stieglitz atât pentru tehnicile cât și pentru estetica fotografiei Pentru munca lor tehnică propriile fotografii au fost recunoscute pentru excelență cu o medalie de argint acordată de Steinheil, producătorul german de aparate foto și obiective În timp ce panourile de afișare Jubilee din figura sunt ușor identificate prin titlul scris de mână al diapozitivei (probabil în mâna lui Stieglitz), din păcate următorul exemplu nu are inscripție de identificare Probabil că titlul a fost pierdut atunci când banda originală de legare a fost înlocuită În ciuda lipsei de identificare, imaginea aproape sigur a fost realizată la aceeași expoziție În special, camera este plină cu echipamente fotografice ale vremii Privind detaliile din figura , se vede camere cu burduf, trepiede, lentile, instrumente de finisare, cum ar fi lustruire și un vizualizator stereo mare De asemenea, este prezent și modelul unui studio fotografic cu luminatoare În august , Alfred Stieglitz a plecat în vacanță în nordul Italiei, călătorind la Sterzing, în Tirol, și la Cortina d'Ampezzo, un oraș turistic de la poalele Munților Dolomiți smochin Alfred Stieglitz, Maria, Bellagio, Tobogan lanternă, , X cm Casa George Eastman, Rochester, New York smochin Alfred Stieglitz, Duminică dimineața, Gutach, Germania Tobogan lanternă, x cm Casa George Eastman, Rochester, New York smochin Alfred Stieglitz, Un colț în Pallanza, Tobogan cu felinar, , x , cm Casa George Eastman, Rochester, New York smochin Alfred Stieglitz, Pe pod, Chioggia, Tobogan cu lanternă, , X cm Casa George Eastman, Rochester, New York smochin Alfred Stieglitz, Two Fashions, Venire, Lantern slide, , x , cm Casa George Eastman, Rochester, New York smochin Alfred Stieglitz, A Bit ofKatwyk, Olanda, Lantern slide, , x , cm Casa George Eastman, Rochester, New York I TheChangeable Pictureinour Society A publicat o relatare a călătoriei în articolul său Cortina și Sterzing Câteva luni mai târziu, Stieglitz s-a întors în SUA și s-a alăturat curând Societății Fotografilor Amatori În , s-a căsătorit cu Emmeline Obermeyer Pentru luna de miere, cuplul a călătorit în Europa, unde au vizitat Veneția, Viena, Munchen, Haga, Paris și Londra După ce cuplurile se întorc la New York, Stieglitz a publicat un articol care se concentra pe două orașe europene mici pe care le-a vizitat în , probabil ca parte a călătoriei lunii de miere: Gutach în Germania (fig ) și Katwyk în Țările de Jos (fig ) ) O comparație a imaginilor realizate de Stieglitz acolo oferă o analogie vizuală evidentă, deoarece fiecare înfățișează case caracteristice regiunii sale, cu trei figuri care se mișcă în depărtare Cu toate acestea, deși pot părea veri picturali, Stieglitz a precizat în articolul său că orașele și cetățenii lor erau destul de diferiți Situat în inima Pădurii Negre din Germania, orașul Gutach este un loc dedicat pământului și recoltei Pentru Stieglitz, a fost o locație deosebit de captivantă, care a oferit „tot ce și-ar putea dori artistul: Copaci, flori, grâu - câmpuri, munți și văi modele dornice în șapcile lor ciudate și costumele medievale, ce mai poate dorința artistului sau a fotografului decât timp nelimitat și o rezervă inepuizabilă de plăci și obiective ” Katwyk, pe de altă parte, se află pe coasta olandeză a Mării Nordului, foarte aproape de Haga Peisajul este condus de ocean, iar oamenii de acolo sunt devotați mării Pescarii puternici, bărcile lor și casele lor construite pentru a rezista furtunilor au fost de interes pentru artiștii vizitatori Când scria despre Katwyk, Stieglitz a descris cât de diferit au reacționat oamenii săi la camera sa față de cei ai lui Gutach: „Există o superstiție printre ei că să le facă portrete înseamnă să-și vândă sufletul celui rău Un grup de femei și copii așezați pe nisip promiteau niște poze frumoase, dar la primul clic al oblonului s-au pus pe picioare și cu fețele palide și înspăimântate au părăsit locul ” Vizitatorii urbani din aceste orașe ar fi șocați de diferențe culturale atât de remarcabile, majoritatea fiind o consecință a lipsei de dezvoltare economică a unor astfel de zone rurale la acea vreme În călătoria sa anterioară la Cortina, Alfred Stieglitz observase prezența pompelor de mână pe drumuri, necesare deoarece hainele și vasele încă erau spălate pe stradă În aceeași ordine de idei, electricitatea și apa curentă erau luxuri în Katwyk, o deficiență care a interferat cu munca lui Stieglitz, făcând fotografiile în interior aproape imposibile și procesarea farfuriilor sale foarte dificilă Imaginile pe care Stieglitz le-a luat în timpul vieții și călătoriilor în Europa au jucat un rol important în cariera sa de început Când a prezentat această lucrare originală în SUA, a fost foarte bine primită de alți amatori și de publicul larg În cuvintele lui Sarah Greenough, „fotografiile făcute de Stieglitz în călătoria sa europeană din l-au stabilit ca unul dintre fotografi ai vremii ” Aceste printuri și diapozitive ar forma grupul principal de fotografii în prima expoziție personală a lui Stieglitz la Camera Club din New York în Alfred Stieglitz a încetat să mai facă diapozitive cu felinare cândva între și Până atunci, viața sa fotografică era considerabil diferită Din punct de vedere tehnic, el a experimentat cu noul proces de autocrom, precum și cu utilizarea hârtiei gelatinoase de argint Mai important, abordarea lui estetică se schimbase dramatic Se îndepărtase de pictorialism și nu mai participase la activitățile clubului foto pentru care și-a realizat magistralele diapozitive cu felinare Alfred Stieglitz a folosit farfurii uscate de gelatină pentru a-și face diapozitivele felinarelor Pentru expunerea imaginii originale la locație, el a scris despre preferința sa pentru mărci de farfurii precum Lumière Ortho sau Schuessner Ortho Când a făcut un pozitiv dintr-unul dintre negativele sale, a folosit o cameră de reducere pentru a le copia pe plăci Carbutt, pe care le considera superioare celor de la Eastman Kodak Când le tonifia, a fost foarte deosebit în abordarea sa Cele mai multe dintre ele prezintă un fel de culoare mai degrabă decât tonul neutru obișnuit (fig ) Rezultatele ar putea varia foarte mult Formulele sale pe bază de sare de uraniu i-au permis să obțină șase tonuri, de la albastru la maro închis sau roșu aprins, iar o singură diapozitivă ar putea prezenta mai multe culori și poate fi tonifiată parțial sau total în jurnalele perioadei În , Stieglitz a ținut o prelegere la Societatea Fotografilor Amatori din New York despre utilizarea sărurilor de azotat de uraniu pentru tonifierea diapozitivelor de lanterne · '' Procedura sa a implicat tonifierea aplicată direct pe placa prelucrată A fost inutilă o etapă de albire, metodă care diferă de formulele pe care le publică ulterior în După dezvoltare, fixare și spălare, s-au pregătit următoarele trei soluții stoc pentru tonifierea plăcii: azotat de uraniu în apă ( : ), fericianura de potasiu în apă ( : ) și perclorură de fier în apă ( : ) Elementele de bază ale formulelor lui Stieglitz se bazează pe diferite amestecuri și diluții ale acestor trei soluții Tonuri calde s-au obținut prin amestecarea azotatului de uraniu și fericianură de potasiu, în timp ce s-au atins tonuri de albastru-verde prin adăugarea celei de-a treia soluții, perclorură de fier Aplicarea locală a soluțiilor a permis utilizarea a mai mult de o culoare în aceeași imagine Efectele frumoase ale tonificării localizate au fost recomandate în special de Stieglitz, care a folosit metoda pentru peisajele marine și efectele la lumina lunii În , Stieglitz a publicat un nou set de rețete pentru tonifierea diapozitivelor cu felinare Acum a recomandat ca înainte de tonifiere să se ia unele considerații neobișnuite în timpul prelucrării plăcii După dezvoltarea cu hidrochinonă, până când „imaginea a dispărut total la examinarea plăcii prin lumină transmisă” placa a fost fixată cu hipo Rezultați RosinaHerrera: EuropeinAlfredStiglitz's LanternSlide I TheChangeablePictureinourSociety imaginea era plată, fără gradații de tonuri și greu de văzut Pentru a obține culoarea dorită, Stieglitz a început cu o diapozitivă foarte închisă, care a fost albită sau redusă local pentru a construi valori tonale După albire, lama poate fi tonificată în diferite soluții pentru a obține culori albastru, verde sau roșu Formulele variază foarte mult, în funcție de culoarea dorită, dar practic s-au atins tonuri de albastru prin folosirea clorurii de aur, verde cu săruri de fier și crom și roșu cu săruri de uraniu Indicațiile date de Stieglitz în lucrările sale sunt ușor de urmat și includ toate detaliile necesare Cu toate acestea, deoarece multe variabile afectează rezultatele finale, este dificil să dezvăluiți secretele diapozitivelor sale individuale În concluzie, chiar înainte de a exista fotografia și, cu siguranță, înainte de filme, o formă de diapozitiv lanternă a fost folosită pentru a proiecta imagini Printurile fotografice mari care sunt atât de comune în zilele noastre au fost în general imposibil de realizat în secolul I și începutul secolului XX Pe vremea aceea, când Cea mai mare colecție de lucrări ale lui Stieglitz a mers la Galeria Națională de Artă din Washington, DC Cunoscut sub numele de Setul de chei, acesta include un exemplu al fiecărei amprente care a fost montat la momentul morții lui Stieglitz Este demn de remarcat faptul că nu există diapozitive cu felinare în The Key Set și nici nu au fost menționate diapozitive cu felinare în textul O'Keeffe care însoțește materialul fotografic care a mers la George Eastman House În textul ei „Condiții pentru îngrijirea colecției Alfred Stieglitz” atașat unei scrisori către Beaumont Newhall, pe atunci directorul muzeului, pe iunie , O'Keeffe face recomandări pentru păstrarea și expunerea acestei colecții într-un moment în care a existat foarte puțină preocupare cu privire la conservarea fotografiilor Deoarece Stieglitz însuși iubea tehnica confecționării diapozitivelor, această distincție între recunoașterea înaltă a amprentelor lui Stieglitz și obscuritatea diapozitivelor sale cu felinare provine probabil din preferința Georgiei O' Keeffe Pentru acest subiect, a se vedea: documente și corespondență în biroul grefierului de la George Eastman House Pentru mai multe informații despre înțelegerea dintre O'Keeffe și Beaumont Newhall, a se vedea: Therese Mulligan, (ed ), The Photography of Alfred Stieglitz: Georgia O'Keeffe's EnduringLegacy, Rochester, ny: George Eastman House, International Museum of Photography and Film , — Sarah Greenough, Alfred Stieglitz, The Key Set: The Alfred Stieglitz Collection of Photographs vol i, Washington, DC: Galeria Națională de Artă; New York: Harry N Abrams , xvi Valerie Wingfield, „Camera Club of New York Records, — ” (The New York Public Library Humanities and Social Sciences Library Manuscripts and Archives Division, ), ; http://www nypl org/research/chss/spe/rbk/faids/cameraclub pdf (accesat în martie ) Wingfield, (nota ) Greenough, (nota ) xvi Greenough, (nota ) Alfred Stieglitz, „O zi în Chioggia”, Fotograful amator, numărul turneului de premii (iunie ), — Greenough, (nota ) Katherine Hoffman, Stieglitz, A BeginningLight, New Haven: Yale University Press Hoffman, (nota i ) Hoffman, (nota ) Alfred Stieglitz, „Cortina and Sterzing”, Sun Pictures from Many Lands, Londra , — Alfred Stieglitz și Louis H Schubart, „Doi artiști bântuie”, ThePhotographic Times, (ianuarie—iunie ), — Stieglitz era destul de familiar cu această zonă, deoarece tatăl său avea o casă în Gutach și probabil că a stat des acolo în timpul reședinței sale la Berlin Greenough, (nota ) xv Stieglitz & Schubart, i (nota i ) i s-a cerut o imagine mare, s-a folosit un diapozitiv de lanternă proiectat, limitat doar de dimensiunea peretelui sau a ecranului de recepție Actul de mărire în fotografie, mai ales atunci când sunt implicate dimensiuni mari, necesită o mare îndemânare; cel mai mic defect, de exemplu, fie o zgârietură sau praf, are ca rezultat o perturbare amplificată pe ecran sau imprimare Poate din acest motiv, puțini fotografi au folosit un proces care a necesitat selecția corectă a plăcii, cea mai fină granulație (și, prin urmare, prelucrare), cea mai atentă retușare a negativului și, desigur, cea mai înaltă finisare a produsului propriu-zis Alfred Stieglitz a fost mai mult decât un simplu producător de diapozitive cu felinare Combinând cunoștințele sale considerabile despre chimie, compoziție, culoare, retușare și prezentare, el nu numai că a folosit procesul, dar l-a mai avansat pentru a produce unele dintre cele mai frumoase exemple de diapozitive cu felinare cunoscute în istoria fotografiei Stieglitz a inclus câteva anecdote despre lucrul pe vreme dificilă și despre cum nisipul ar pătrunde în suporturile pentru plăci, ar zgâria lentilele și ar deteriora lacul camerei [Stieglitz & Schubart, (nota ) ] Stieglitz & Schubart, (nota ) Hoffman, (nota ) Stieglitz & Schubart, (nota ) Greenough, (nota ) xx „Pozele făcute în timpul călătoriei mele au fost realizate cu plăci orto Lumière și Schleussner Deși aveam diverse lentile la mine, am folosit invariabil Zeiss anastigmat : U, cu un timp Thornton — Pickhard și obturator instantaneu Majoritatea plăcilor au fost dezvoltate în timpul călătoriei pe timp de noapte Toate pozele mele au fost făcute pe farfurii; experiența mea cu filmele nu a fost niciodată foarte norocoasă ” Stieglitz & Schubart, (nota ) Alfred Stieglitz, „Experience with slide plates”, The American Amateur Photographer , februarie , Pentru o comparație detaliată între plăcile Carbutt și Eastman Kodak, vezi Stieglitz, (nota ) — Stieglitz a considerat plăcile Eastman prea lente și a constatat că timpul lor de expunere trebuia să fie între și de ori mai lung decât pentru plăcile Carbutt Pe lângă expunerile mai lungi, era necesar un dezvoltator mai puternic pentru plăcile Eastman Informațiile din acest articol nu trebuie luate neapărat ca fiind exacte deoarece la acea vreme loturile de plăci diferă de la unul la altul și tehnologia nu era încă dezvoltată pentru a obține rezultate omogene în fiecare lot Formulele de tonifiere ale lui Stieglitz pentru diapozitivele lanternului și analiza tehnică efectuată pe unele dintre exemple pentru a descoperi natura tonerului a fost nucleul proiectului meu de cercetare în calitate de bursier al celui de-al -lea ciclu al Programului de rezidență avansată în conservarea fotografiilor la George Eastman House and Image Permanence Institute, Rochester, New York Pentru raportul final în care poate fi găsită o descriere mai detaliată a tehnicii de tonifiere Stieglitz și rezultatele analizei spectroscopiei cu fluorescență cu raze X, a se vedea Rosina Herrera, „Alfred Stieglitz's Lantern Slides: History, Technique and Technical Analysis,” Advanced Residency Program în fotografie Conservation, http://www arp-geh org/FileUpload demo/Stieglitz lantern slides final% pdf (accesat la mai ) Conferința Alfred Stieglitz, „Tonifiarea diapozitivelor cu săruri de uraniu și câteva observații suplimentare despre culoarea diapozitivelor în general” a fost publicată mai întâi în ThePhotographic Times ianuarie , — și mai târziu în Bulletin de la Société Française de Photographie , , — Denumirile IUPAC pentru aceste substanțe chimice sunt: Uranil (vi) Nitrat, Hexacianoferrat de potasiu (iii) și fier (iii) clorură Stieglitz, (nota ) Alfred Stieglitz, „Câteva observații despre diapozitivele lanternelor: o metodă de dezvoltare a tonificării parțiale și locale” The Amateur Photographer , septembrie , — Stieglitz, (nota ) Rosina Herrera: Europa în lanternul lui Alfred Stiglitz Slide Rolf H Krauss Karl May: „Sus pe tărâmul oamenilor nobili” Ascensiunea fotografică a lui Winnetou I Tabloul schimbător în societatea noastră Empor ins Reich der Edelmenschen (Spre tărâmul poporului nobil) a fost titlul unei prelegeri susținute de Karl May unui public de peste două mii de oameni în Sofiensaal vienez la martie A fost ultima sa apariție publică A murit opt zile mai târziu Vorbind fără note, conținutul gândurilor sale era, aproximativ, următorul: Sitara, vedeta extrasă dintr-un basm arab, este comparată cu Pământul — nu, așa cum spunea May, „din punct de vedere geografic, ci considerat pur din punct de vedere etic al vedere” Nu are continente vii, ci doar două, și anume „Ardistanul, pământul mlaștinos, de jos al oamenilor violenți”, și Dschinnistanul, „țara înălțată, fericită a nobililor ” două continente sunt despărțite de ceea ce May numește „Geisterschmiede”, fierăria spiritelor, aflată adânc în foresi, „unde cenușa este făcută din om” May echivalează Dschinnistanul cu paradisul din care Adam este expulzat pentru că „a gustat din fructele dăunătoare ale lui Ardistan împotriva voinței lui Dumnezeu” Adam este pedepsit cu moartea, dar i se acordă „permisiunea descendenților săi de a trăi în ei, pentru a recâștiga paradisul printr-o reformă spirituală continuă” Adam este persoana nobilă care a păcătuit și care trebuie să facă toate eforturile pentru a se întoarce în paradis „Menschheitsfrage” (întrebarea omenirii), un subiect pe care May îl discută în mod repetat în lucrarea sa, trebuie să „răsune în inima întregii umanități și în inima fiecărui individ” Și aici, May promite ajutor: „Așa cum toată durerea de inimă a fost adusă pe Pământ de o singură persoană”, își încheie el șirul de gânduri, „așa, la rândul său, va fi suprasolicitată de un singur individ Cu alte cuvinte, atunci când întreaga omenire va fi în armonie frățească să semene cu o persoană nobilă unică, magnifică, atunci, dar numai atunci, creația Omului se va realiza așa cum a dorit-o Dumnezeu” Karl May a personificat această „persoană nobilă unică, magnifică” ca șeful indian Winnetou – întruparea unui „salvator roșu” Este semnificativ faptul că May nu creează o persoană nouă în acest scop, ci mai degrabă folosește o figură care apare devreme și continuă să se repete în opera sa și căreia i-a dedicat trei novele eponime: trilogia Winnetou Mai urmează, prin urmare, un principiu pe care el îl aplică în mod conștient în întregul său corpus literar: povestirile sale timpurii și serialele romanele, precum și literatura de călătorie din perioada de mijloc, spune May, sunt doar precursorii necesari ai operei sale „filosofice” de mai târziu Întreaga operă se dezvoltă în concordanță cu noțiunea lui May despre o umanitate care merge înainte și în sus, pas cu pas, pentru a obține perspective din ce în ce mai profunde și universal valabile Pe de o parte, Winnetou IV, ultimul roman al lui May, în care și-a rezumat gândirea filozofică cu doi ani înainte de moartea sa, urmărește în mod conștient contextul volumelor i—iii cu același titlu care fuseseră deja publicate în Totuși, pe pe de altă parte, romanul care a apărut în — șaptesprezece ani mai târziu — este orice altceva decât o simplă continuare a predecesorilor săi „Aici, May prezintă programul „filosofic” din ultimii săi ani”, scrie Günter Scholdt „Se referă la nimic mai puțin decât o mitologie universală, o utopie cosmopolită a păcii și liniștirii ” mai abandonează eroismul tipic occidental și romantismul aventuros În schimb, tânjește după pacificare și reconciliere pe care le schimbă cu scenele anterioare de luptă și urmărire Figura simbolică a acestei viziuni este Winnetou - totuși, nu așa cum îl cunoaștem noi, ca luptător și erou, ci ca făcător de pace și lider carismatic al rasei roșii și, mai presus de toate, al omenirii în totalitate Romanul servește la elaborarea acestei viziuni Winnetou — care, în volumul iii, încă împușcă insidios în criminali și scapă un dușman de scalp’ — devine astfel eroul unei povești de cvasi salvare în care găsim toate clișeele asociate Mesia mort este greșit înțeles și atacat; sunt ucenicii și trădătorii; există un testament scris de Winnetou în care acesta are în vedere posibila întemeiere a unei religii și crearea de parohii (May a intenționat să facă din acest testament subiectul unor volume Winnetou ulterioare, plan pe care nu l-a putut îndeplini) și, așadar, în la final, ochii mulțimii sunt martori la realizarea unei ascensiuni virtuale la cer Este deosebit de demn de remarcat faptul că această călătorie spre cer are loc, după cum vom vedea, cu ajutorul fotografiei În mod semnificativ, în plus, și în total contrast cu celelalte lucrări ale lui May, tehnologiei moderne i se acordă un loc proeminent Avionul, de exemplu, joacă un rol în I TheChangeable Pictureinour Society acțiunea romanului În prelegerea sa de la Viena, May menționează zborul ca un mijloc de a nu fi nevoit să îndure durerea și chinul „Geisterschmiede” „A sosit și timpul avioanelor spirituale”, exclamă el acolo În Winnetou iv, „Tânărul Vultur” zboară în jurul „Muntelui Medicamentelor” de trei ori într-o mașină zburătoare făcută de sine, returnând șefilor medicamentele capturate de Old Shatterhand ca mesaj de pace Dieter Sudhoff îl apreciază pe Winnetou ivas „unul dintre cele mai timpurii răspunsuri literare la aviația modernă” Cu toate acestea, deși zborul joacă doar un rol minor în roman, Winnetou ar fi imposibil de imaginat fără fotografie În nicio altă lucrare a lui Karl May fotografia nu afectează atât de profund intriga Romanul este, mai ales, influențat de impresiile vizitei americane pe care Karl May a întreprins-o împreună cu cea de-a doua soție, Klara, în toamna anului Nu este clar dacă însăși Klara May a făcut fotografii în această călătorie; în realitatea literară, în orice caz, ea este experta în subiectul fotografiei Pe măsură ce citim despre ea: „Îi place să facă fotografii, este mereu dornică să învețe lucruri noi față de cele vechi În ceea ce mă privește, am mult mai puțin interes pentru imagini decât pentru obiectele în sine” Karl May, naratorul la persoana întâi, este invitat să participe la un congres al indienilor pentru a dezvălui un monument pentru Winnetou mort la Muntele Winnetou, iar cuplul a decis să accepte invitația Călătoria este, de asemenea, destinată a fi folosită pentru a stabili contacte cu posibili editori ai lucrărilor sale din America Din acest motiv, „Herzle” (sau „inima mică”), așa cum este numită cu afecțiune Klara soția lui May în această carte, realizează reproduceri fotografice ale coperților ilustrate ale romanelor „Pentru a arăta titlurile”, scrie May, „ea a făcut copii fotografice în format mare ale originalelor , nu pe carton, ci nemontate, adică atât de subțiri încât aproape că nu ocupau spațiu în valiză și putea fi rulat sau pliat în buzunarul jachetei” ( ) Cea mai importantă imagine este „Winnetou a lui Sascha Schneider luptă spre cer” ( ) May îl cunoscuse pe pictor și gravor, Sascha Schneider ( — ), încă din A fost fascinat de arta simbolistă a acestuia din urmă și i-a comandat lui Schneider modelele de coperta noilor legături ale lui Collected Travel Writings, care au fost apoi folosite pentru așa-numita ediție Fehsenfeld din încoace Relevanța acestor reproduceri picturale pentru punctul culminant al poveștii devine clară atunci când, la pagina douăzeci și patru, citim următoarele: „Decursul poveștii va arăta că câteva dintre aceste imagini conțin o semnificație excepțională în lanțul evenimentelor” Într-adevăr, ele formează materialul pentru intrigile apoteozei grandioase de pe ultimele pagini ale romanului Toate intrigile secundare care se desfășoară pe paginile dintre acestea sunt, parcă, simple arabescuri în jurul acestui principal fir narativ Inițial, itinerariul literar al lui Karl și Klara May a fost identic cu cel real Soții May au sosit la New York pe septembrie , au stat acolo aproximativ o săptămână și apoi au călătorit, prin Albany și Buffalo, la Cascada Niagara, unde au găsit cazare în hotelul „Clifton House” din partea canadiană a graniței În roman, cuplul rămâne și la „Clifton House” - nu ca Herr și Frau May, ci, sub acoperire, ca domnul și doamna Burton, luând astfel primul pas de la realitate la ficțiune Ei își continuă călătoria ca cuplul căsătorit Burton și, în drum spre destinație, aproape de neobservat pentru cititor, naratorul la persoana întâi Burton devine naratorul la persoana întâi, Old Shatterhand În acest moment, cel mai târziu, firul către mediul familiar și către personajele lui Winnetou I—III este reluat Grupul de călători care se formează în jurul Old Shatterhand trebuie să îndure aventurile obișnuite Cel mai important eveniment se dovedește a fi descoperirea testamentului menționat mai sus al lui Winnetou Old Shatterhand descoperă diverse obiecte care îi aparțin în camerele în care Winnetou a scris acest testament „Printre acestea două fotografii pe care le-am considerat bine făcute Erau aproape decolorate până atunci Pe perete erau atârnate în jur de douăzeci de coli de hârtie cu încercări de a trasa aceste fotografii cu mâna” ( ) Este impresia necunoscută a unui alt Winnetou, necunoscut până acum, care stă la un birou și scrie și desenează ceea ce face ca acest episod să fie semnificativ Ne permite să tragem concluzii despre vanitatea nerușinată a îmbătrânirii Mai și este, mai ales, interesant în ceea ce privește prezența fotografiei în roman Grupul ajunge în cele din urmă într-o vale largă în care delegații tuturor triburilor indiene și-au așezat deja tabăra, pentru a participa la congresul planificat și la dezvelirea monumentului Winnetou Valea este cuprinsă la capătul ei de un lac Acest „Lacul Secret sau Lacul Medicinei”, conform textului, rula ca o „voal-cascada în cel mai larg sens posibil, dintr-o parte a [valei] în alta Linia în care a făcut-o aceasta era complet dreaptă și complet orizontală, astfel încât apa — răspândită uniform, netedă și plană, ca o oglindă lustruită — cădea în vale Într-adevăr, această oglindă avea cincizeci de métrés tali Nicăieri netezimea ei nu era defecte și continuitatea sa fracturată; și pentru că a cuprins toată lățimea văii interioare, este ușor de imaginat ce impresie profundă și profundă a făcut!” ( O f ) Fenomenul natural a fost remarcabil „prin faptul că această cataractă nu a format un lac sau vreun asemenea corp de apă la fundul căderii sale, ci că a dispărut instantaneu și în întregime în Pământul de dedesubt” ( ) Rolf H Krauss: Karl May-, „Sus pe tărâmul oamenilor nobili” Lucrările de construcție începuseră să ridice o statuie colosală, pe un piedestal de zece trepte uriașe așezate una peste alta, în fața acestui peisaj impunător, ca mijloc de încercare a anunțului monument Winnetou, care avea să-și găsească în cele din urmă locația definitivă pe o „proiecție montană înaltă” „Un picior era deja terminat până la genunchi, celălalt deja la jumătatea coapsei Era clar că figura urma să poarte pantaloni de călărie indieni și mocasini” ( ) Cu toate acestea, Old Shatterhand este îngrozit de modul în care prietenul său Winnetou urma să fie reprezentat pentru generațiile viitoare; cu atât mai mult, cu cât figura din model îl arată pe șeful într-o ipostază războinică, sprijinindu-se „pe o pușcă de argint pe care o ține în mâna stângă [ ] în timp ce mâna strânsă întinde un revolver încărcat ostil” ( ) Nu întâmplător a fost aleasă cascada de apă ca fundal pentru prezentarea monumentului „Statuia urmează să fie prezentată acolo Noaptea trebuie să fie iluminat acolo, cu energie electrică, lampioane și artificii artificiale” ( ) smochin Sascha Schneider, illustrateci coverei Karl May's Winnetou IV, I TheChangeable Pictureinour Society Mai mult, picătura cataractei urmează să fie folosită ca ecran pentru proiecția imaginilor statuilor doi creatori Un inginer este responsabil de echipamentul necesar și acesta include un „aparat de proiecție gigantic” ( ) Old Shatterhand încearcă ulterior să-i convingă pe indieni de viziunea sa El este capabil să facă acest lucru punând în contrast viziunea sa personală, mai spirituală și mai conciliantă, cu reprezentarea intenționată a unui șef indian grosolan, puternic construit, gata pentru acțiuni violente, sub forma statuii supradimensionate În acest scop, soția lui arată „printurile fotografice pe care le făcuse acasă”, printre care „Winnetou a lui Sascha Schneider, luptă spre rai” „„Acesta este Winnetou al nostru”, am spus”, citim în text, „„nu al tău”” ( b) Reacția celor prezenți este copleșitoare „Dar nu trupul lui, mai degrabă sufletul lui!” strigă publicul lui Old Shatterhand „Plutește până la cer! Deasupra lui crucea! Pana de căpetenie îi cade din păr! Ultimele rămășițe pământești încă se lipesc de el! Acum este eliberat! Acum e liber! Ce frumos, ce frumos!” ( ) „Herzle” a avut ideea de a contrasta această imagine a Winnetou gol, eliberat din cătușele sale pământești, cu entitatea artistică agresivă a monumentului Împreună cu inginerul, pe care a cucerit-o, a fost realizată o transparență a printului și, pe măsură ce monumentul se prăbușește din cauza greutății sale și dispare din vedere, transparența este proiectată pe cascada în cascadă în fața unei mulțimi exaltate Arta proiecției a privit deja o istorie lungă în momentul în care May a scris acest roman Cel mai târziu de la mijlocul secolului al XIX-lea, nu doar pictate, ci și fotografiate acum, proiecțiile au devenit posibile Proiecțiile s-au mutat de mult din sfera jucăriilor pentru copii și a atracțiilor târgului de distracții și au cucerit sălile de curs ale universităților și institute de educație populară Este de remarcat, totuși, că acest mediu tehnic ocupă o poziție centrală într-un roman Karl May, care, așa cum spuneam, nu este dedicat lumii vizibile, ci mai degrabă comunicării unei viziuni idealiste Și mai remarcabil este faptul că May inventează implementarea aparatului de proiecție — o proiecție la scară largă în aer liber — care, din câte știu, nu fusese realizată înainte Mai mult, această idee este împinsă chiar în limitele fezabilității practice: imaginea nu este proiectată pe un ecran supradimensionat sau pe fațada unei clădiri, ci mai degrabă pe un fenomen natural, conceput și construit de autor exclusiv în acest scop - și anume, pe o cascadă care, datorită caracteristicilor sale fizice, sporește impresia unei ascensiuni deja insinuată de imaginea lui Schneider Inginerul și-a pornit „aparatul”, citim în text, „și imediat a apărut Winnetou-ul nostru pe grandioasa cascadă de apă, luptă spre cer, cu părul zburând de jur împrejur, cu pana de căpetenie căzând înapoi pe Pământ Din cauza mișcării în jos a apei, părea ca și cum figura se mișcă cu adevărat în sus, ceea ce transmitea o impresie pur și simplu de nedescris” ( i f ) Acest lucru a avut efectul scontat asupra indienilor – neatins de tehnologie și în mod magic una cu natura, așa cum erau ei „Au indicat fizicul minunat al lui Winnetou”, așa se încheie textul „Li s-a spus că nu mai este vorba despre construirea unei imagini fără viață din piatră, ci mai degrabă despre crearea unui corp mare, nobil și viu al lui Winnetou, un „clan al lui Winnetou” care urma să se răspândească în întreaga Americă și dincolo, despre cel care nu cere de la membrii săi altceva decât să fie oameni nobili care nu caută decât să dea dragoste” ( ) RolfH Krauss: Karl May/'EmporinsReichderEdelmenschen” Karl May într-un comunicat de presă autoscris, în: Ekkehard Bartsch, „Discursul lui Karl May din Viena, o documentare”, anuarul Societății Karl May, , — Toate citările ulterioare referitoare la acest subiect rezultă din acest text Inițial în novela „Wanda”, în: Observatorul de pe Elba, foi de divertisment pentru toată lumea, vol , Dresda: HG Münchmeyer Günter Scholdt, „Winnetou iv” în: Gert Ueding (cu Klaus Rettner) (eds ), Karl May Handbook, ediția a -a, Würzburg i, Karl May, Winnetou iii, Primele ediții Freiburg, voi , retipărire a primei ediții Fehsenfeld - , Bamberg: Karl-May-Verlag - , Karl May, - (nota ) Karl May, - (nota ) Dieter Sudhoff, „The Winged Man”, anuarul Societății Karl May, , Karl May, Winnetouiv, Freiburg i Br : Friedrich Ernst Fehsenfeld , Numărul dintre paranteze, ca și în toate citările aplicabile ulterioare, se referă la referința paginii respective din Winnetou iv (nota ) Pe acest subiect, în special, cf : Jens Ruchatz, Light and Truth, A Medium History of Photographic Projection, München Catherine Hoffman I Tabloul schimbător în societatea noastră Artă, propagandă sau ambasador cultural: Fotografiile rusești ale lui Sergei Mihailovici Prokudin-Gorskii, Alexsandr Rodchenko și Margaret Bourke-White „Fotografia pătrunde în toate domeniile cunoașterii Memoria ajutată vizual de un subiect interesant expus, va lăsa mult în urmă metodele noastre obișnuite de memorare ” Serghei M Prokudin- Gorskii „Orașul modern cu clădirile sale cu mai multe etaje, fabricile și fabricile special proiectate automobile, panouri luminoase transatlaniere, avioane au redirecționat psihologia normală a percepției vizuale S-ar părea că doar camera foto este capabilă să reflecte viața contemporană ” Alexsandr Rodchenko „O poză ne împrospătează în măsura în care ne oferă șansa de a vedea lumea într-un mod nou Nu există niciun motiv ca fotografia să imite orice altă artă Este un mijloc remarcabil de exprimare și cel mai bun, cred, pentru a înfățișa puterea și forța industriei în jurul nostru avem noi forme, noi forme ” Margaret Bourke-White smochin i Alexander Rodchenko, Portretul mamei mele, Imprimare pe gelatina de argint, , x , cm National D'Art Musée Modem, Centre Georges Pompidou, Paris Foto: CNAC/MNAM/Dist Réunion des Musée Nationeaux/Art Resource, ny „Mă întorc către voi toți cei din cameră Voi sunteți creatorii de imagini Întreaga lume își bazează credințele pe dovezile pe care le prezentați Fotografia sparge bariera lingvistică și mută mesajul de la oameni la oameni Ai o putere enormă în mâinile tale ” John G Morris, fost editor de imagini Life Magazine I TheChangeable PictureinourSociety fig Margarete Bourke-White, ShockBrigadier, udssr, Fotogravură, , x cm Din: MargaretBourke-White's Photographs ofUDSSR cu o introducere a artistului, Albany, New York și NewYork: Argus Press pentru Ralph L Boudreau, Muzeul WestLicht / Peter Coeln, Viena Luate împreună, lucrările lui Prokudin-Gorskii, Rodchenko și Bourke-White sunt dovada interacțiunii puternice dintre artă și fotojurnalism, propagandă și diplomație culturală Fotografia are puterea de a sparge barierele lingvistice și de a oferi noi moduri de a percepe lumea, în moduri directe concrete, care sunt adesea distincte de alte forme de arte vizuale Puterea fotografiei, în modelarea identităților artistice, culturale, sociale și politice, este semnificativă Această lucrare tratează rolul fotografiei ca artă, propagandă, și/sau ambasador cultural, în contextul social și politic mai larg al Rusiei, Statelor Unite și relației lor la începutul secolului XX Rusia de dinaintea Primului Război Mondial a țarului Nicolae il a fost o țară cu o diversitate etnică izbitoare Rusia la acea vreme găzduia peste de milioane de oameni și cuprindea terenul geografic al ceea ce urma să devină Uniunea Sovietică, precum și Finlanda și o mare parte a Poloniei Fotografiile lui Serghei Mihailovici Prokudin-Gorskii ( - ) oferă un portret plin de culoare al lumii acum pierdute a imperiului rus înainte de Revoluția Rusă Până în , Prokudin-Gorskii lucra la plăci de sticlă sensibile la culoare, sperând că acestea ar putea fi proiectate în cele din urmă pe ecrane în sălile de clasă pentru a ajuta la educarea tinerilor ruși Pentru el culoarea era cea mai bună modalitate de a reproduce realitatea și, prin urmare, era superioară imaginii alb-negru Metoda sa a implicat realizarea a trei expuneri ale aceluiași subiect la intervale de aproximativ o secundă, realizarea de negative pe plăci de sticlă, pentru a produce lame de sticlă pozitive pentru prelegerile sale ilustrate El și-a proiectat diapozitivele prin filtrele roșii, verzi și albastre ale unui „lanternă magică” care a suprapus imaginile pe ecran, rezultând o imagine plină de culoare De asemenea, a realizat printuri care au fost puse în numeroase albume Lucrarea sa cea mai importantă a fost, probabil, din — , când a lucrat intens pentru țarul Nicolae al II-lea, documentând vastele zone ale Imperiului Rus Prokudin-Gorskii și fiul său Dimitri au primit o mașină specială Pullman cu o cameră întunecată Până în , comisia a rămas deschisă Călătoriile lui Prokudin-Gorskii l-au dus în colțurile îndepărtate ale imperiului; Turkestan și Samarkand, Caucaz, Urali, până la Tolstoi și Yasnaya Polyana A fotografiat monumente arhitecturale, oameni la serviciu, moduri de transport, râuri și căi navigabile, biserici și icoane, precum și viața de zi cu zi a satului Fotografiile sale sunt documentare, artistice și similare propagandei în înregistrarea diversității geografice, sociale și etnice a vastului Imperiu Rus De asemenea, Prokudin-Gorskii a jucat un rol esențial, prin mărturia și expoziția sa de diapozitive în fața unui comitet special al Consiliului de Stat, pentru ca fotografia să fie recunoscută ca artă, dându-i astfel fotografului dreptul de autor conform legislației ruse Cu toate acestea, propria sa petiție din adresată Dumei, prin care se solicita guvernului să-i cumpere opera pentru un muzeu public, nu a avut succes Frumoasele imagini color ale lui Prokudin-Groskii continuă să rămână emoționante în capacitatea lor de a angaja privitorul prin culoare și compoziție Naturalist, pictural și adesea pictor, imaginile dezvăluie uneori și un sentiment de izolare care a existat în colțurile îndepărtate ale secțiunilor urbane și rurale ale imperiului Se vede, ca exemple, fete țărănești ruse care oferă fructe de pădure vizitatorilor „izba” lor, o casă rurală tradițională din lemn de-a lungul râului Sheksna; un profil al unei tinere nomadă uzbecă, stând pe un covor bogat decorat la intrarea într-un „iurf portabil; un maistru chinez la o fermă de ceai chakva; un comerciant musulman de țesături la o piață din Samarkand; o femeie Sart îmbrăcată; un studiu pe trei generații, angajat la o fabrică de arme din Zlatoust din Munții Urali, arată cele două generații mai tinere purtând rochii vestice, sugerând coexistența vechiului și nou, a Estului și a Vestului Prokudin-Gorskii a surprins splendoarea peisajului rusesc și a bisericilor sale monumentale, precum și coexistența religiilor musulmane și creștine, făcând aluzie la toleranța religioasă, dacă nu reală, atunci sugerată De exemplu, imaginea pastorală a izvorului de pe Dealul Olga la Mănăstirea Goritskii, unde iarba verde luxuriantă și cerul albastru bogat cu nori roz-alb îmbrățișează structura de lemn frumos construită Acest lucru contrastează cu soliditatea coloanelor cu gresie, a desenelor abstracte islamice de pe pereți, a cupolei din secolul al IV-lea Registan Shir-Dor madrasa Prokudin-Gorskii a trecut cu ușurință de la imaginile sacre la cele seculare, surprinzând frumusețea clasică a castelului Likani din Borzhom, unde influențele grecești și romane domină arhitectura, permițând publicului rus, inclusiv țarului care vedea în mod regulat rezultatele comisiilor sale, să vadă arhitectura alianțe de est și vest și un imperiu care a tolerat diversitatea la o varietate de niveluri În timp ce spa a conotat bogăție și petrecere a timpului liber, Prokudin-Gorskii a demnificat și lumea muncii cu imagini precum interioarele fabricilor care glorificau Katherine Hoffman: artă, propagandă sau ambasador cultural mașină, muncitori într-un câmp de fân sau podul feroviar peste Shuya Într-un număr dintre acestea, „omul/tehnologia” și „natura” coexistă pașnic, iar munca fizică grea necesară pentru a construi structuri, atât utilitare, cât și artistice, abia se face aluzie Nu este clar dacă Prokudin-Gorskii era cât de cât înclinat să documenteze sărăcia, degradarea și uneori cruzimea Rusiei imperiale pe măsură ce se apropia de sfârșit, dar poziția sa nu a permis acest lucru I Tabloul schimbător în societatea noastră Revoluția rusă l-a lăsat pe Prokudin-Gorskii într-o poziție precară de a fi suspect ca susținător țarist, chiar dacă multe dintre imaginile sale susțineau demnitatea țăranului și munca în sine, precum și semnificația noilor tehnologii În , Prokudin-Gorskii și familia sa au părăsit Rusia Colecția sa de diapozitive a rămas intactă, cu excepția a aproximativ negative ale familiei regale Romanov, care nu au fost încă găsite În exil, familia a petrecut smochin Margaret Bourke-White, Cel mai mare cuptor din lume Magnitogorsk: Munții Urali, udssr, Fotogravură, x , cm Din: MargaretBourke-White's Photographs of UDSSRcu o introducere a artistului, Albany, Nvand New York: Argus Press pentru Ralph L Boudreau, Muzeul WestLicht / Peter Coeln, Viena doi ani în Norvegia înainte de a pleca în Anglia și Franța, unde a luat contacte cu Frații Lumière A continuat să susțină prelegeri cu diapozitive și a brevetat un sistem optic pentru o cameră de film La sfârșitul anilor , un program de traducere în limba rusă al Consiliului American al Societăților Învățate a căutat ilustrații color pentru volumele sale nou traduse John Marshall, reprezentantul Parisului pentru Fundația Rockefeller, a reușit să-i găsească pe fiii lui Prokudin-Gorskii, care dețineau o colecție de aproximativ de plăci și care au fost de acord să vândă colecția pentru de dolari acls în Acls le-a depus în cele din urmă în Biblioteca Congresului din SUA Deși opera sa ar fi putut fi inițiată de un țar care a văzut fotografiile drept capital artistic și politic pentru a susține regimul său larg răspândit, colecția lui Prokudin-Gorskii, în ansamblu, poate fi privită retrospectiv, ca un tip de ambasador cultural, care permite telespectatorii, parțial, pentru a recupera o lume pierdută În primele zile ale Războiului Rece, acest proiect de la acls a permis cel puțin câțiva americani să vadă o Rusia care nu era monolitică, ci un set vast, complicat, divers de popoare și locuri Odată cu venirea Revoluției Ruse a apărut munca unor noi artiști de avangardă, constructiviștii și supremaciștii, care credeau că noile forme în artele vizuale ar putea ajuta noul stat și „cetățenii” săi, ceea ce Lenin și bolșevicii au cerut Progresul tehnologic a fost văzut ca piatra de temelie a programului social comunist Deși Karl Marx și Friedrich Engels în Manifestul Comunist din nu au descris în mod specific în detaliu care ar putea fi rolul artei în atingerea unei societăți utopice fără clase, Lenin și-a dat seama de puterea pe care arta și artiștii o puteau juca, în special în domeniile fotografiei și al Cinema Aleksandr Rodchenko ( — ) a fost printre cei mai prolifici dintre tinerii artiști constructiviști, lucrând într-o varietate de medii, inclusiv colaj foto sau montaj și fotografie Și-a petrecut prima copilărie la Sankt Petersburg, a urmat o școală de artă în provincia Kazan și s-a mutat la Moscova în , Rodcenko a devenit rapid proeminentă ca șef al Biroului Muzeului și a devenit parte a unui important „think tank” inKhUK (Institutul de Artă) Cultură), precum și predarea la importantele VKhUTEMAS (Culturi Superior Artistico-Tehnice de Stat, principala școală de artă de stat) Rodcenko a câștigat medalii de argint la marea Exposition International des Arts Decoratifs et Industriels Modernes din Paris în și, din , a trimis fotografii la saloanele străine din Zurich, Anvers, New York, Chicago și Tokyo În , Alfred H Barr, Jr , viitorul director al Muzeului de Artă Modernă din New York, și Jere Abbott, mai târziu director asociat al Moma, l-au vizitat pe Rodchenko la Moscova Acea vizită a marcat un schimb cultural semnificativ, deoarece Barr a admirat foarte mult opera lui Rodcenko și a aranjat să obțină fotografii ale operei lui Rodcenko pentru un articol Se pare că ideile lui Barr despre arta modernă și strategiile sale ulterioare de colecție au fost, fără îndoială, influențate de călătoria sa în Rusia Când Noua Politică Economică a lui Lenin (nep) a pus capăt unora dintre privilegiile sale pentru artiștii de avangardă, aceștia au fondat Frontul de Stânga al Artelor (stânga) — și au produs o revistă semnificativă pentru care Rodcenko a proiectat toate coperțile Odată cu ascensiunea lui Stalin la putere, Rodcenko a fost acuzat de „formalism burghez”, iar în a fost expulzat din octombrie, grup al cărui KatherineHoffman: Artă,Propaganda sauAmbasadorul cultural I TheChangeable Pictureinour Society scopul a fost să reducă decalajul dintre clasa muncitoare și noile forme de artă Din , nu i s-a permis să fotografieze fără permis, iar munca sa s-a limitat la ceea ce s-ar putea numi rapoarte de propagandă despre sport, parade și așa mai departe O serie de lucrări ale sale au fost publicate în revista de propagandă generos, URSS in Construction, care a fost publicată în mai multe limbi, inclusiv engleză Lucrarea sa pentru această revistă, numărul nr , , documentarea construcției Canalului Mării Albe; de la Marea Baltică la Marea Albă, vorbește despre puterea mediului fotografic de a face publicitate proiectelor de lucrări publice ale lui Stalin Rodcenko a făcut peste de fotografii ale proiectului, deși nu se vede suferința muncitorilor, pentru că munca penală sub Stalin trebuia privită ca mântuitoare; reabilitarea muncitorului Până și Rodcenko însuși a văzut misiunea sa ca pe un fel de lucrare mântuitoare după ce a fost criticat Privind înapoi la munca sa la proiect, el a scris în într-un articol „Reconstrucția artistului”, „Am plecat la Canalul Mării Albe într-o dispoziție foarte proastă Omul ajunge abătut, pedepsit și amărât și pleacă cu un cap ținut cu mândrie, cu un decor pe sân și un început în viață Și îi dezvăluie toată frumusețea muncii reale, eroice și creative ” Pentru a înțelege amploarea și impactul lucrării fotografice a lui Rodcenko, este util să privim mai îndeaproape elementele și imaginile specifice ale carierei sale fotografice, care au devenit mai semnificative după ce a încetat să picteze pe șevalet în Majoritatea foto-portretelor sale au fost realizate între și și reflectă lumea sa de artiști și scriitori pro-Revoluție, susținând Frontul de stânga al artei Sunt directe, puternice, fără fundal, detalii sau recuzită de prisos Sunt reprezentați criticul literar Osip Brik și poeții Serghei Tretiakov și Nikolai Aseyev, artistul Alexander Shevchenko În unele cazuri, Rodchenko a explorat efectele expunerii duble Seria lui de portrete ale lui Mayakovsky îl arată în mai multe cazuri stând în picioare sau stând singur, în centrul scenei, înainte sau pe o configurație de grilă Expresiile puternice și hotărâte ale lui Mayakovski juxtapuse cu formele bloc de construcție „constructiviste” subliniază rolul esteticii constructiviste în stabilirea unei „noui ordini mondiale” în Rusia Seria de imagini a lui Rodcenko, cum ar fi soția sa, mama sa (fig ), clădirea sa de apartamente sau imaginile peisajului, i-au permis să exploreze un obiect dintr-o varietate de perspective, aducând astfel tehnici cubiste și cinematografice în fotografia sa statică și implicând astfel mai deplin privitorul Soția lui, Vavara Stepanova, a fost modelul său permanent Peste de ani a făcut sute de fotografii cu ea, înregistrând diferitele etape ale vieții ei, reflectând viața lor comună și experimentând cu noi camere, puncte de vedere diferite, lumini etc O vedem pe Varvara ca soție, mamă, pictoriță, femei de afaceri În unele dintre aceste imagini, Rodcenko pare să fi părăsit fervoarea lumii publice a Revoluției pentru a explora o lume mai privată, precum și intersecția vieții publice și private Capacitatea lui Rodcenko de a sonda profunzimile subiecților săi poate fi văzută și în secvența, Glass, o parte din care a fost publicată în în Novyi lei nr Rodcenko a surprins semitonuri și texturi delicate, precum și dansul luminii și al umbrei pe sticlă Imaginile sale multiple evocă frumusețea inerentă a unui produs industrial, făcând posibil ca privitorul să vadă în fiecare zi obiecte într-un mod nou Alte fotografii, precum Radio Tower ( ), Pioneer Girl ( ) sau Cogwheels ( ), îl arată experimentând o varietate de unghiuri și imagini de prim-plan, în special faimosul său unghi oblic, folosind atât subiecte industriale, cât și de stat , precum și explorarea artei pure a elementelor formale precum linia, forma, umbra În imagini ulterioare, precum mai multe intitulate Girl with a Leica ( ), Rodcenko și-a scăldat subiectul și studenta, Evgenia Lemberg, într-o rețea de lumină și umbră creată de un spalier de lemn Este semnificativ faptul că Rodchenko a ales să-și fotografieze studentul cu micuța Leica de mână, ceea ce a marcat un progres relativ nou în tehnologia fotografică, permițând mai multor persoane accesul la mediul de fotografie și, prin urmare, democratizarea mediului Asemenea imagini au fost parțial responsabile pentru criticile aspre primite de Rodcenko, numindu-l un formalist burghez, iar el a început să primească mai puține comisioane de la regimul stalinist Despre această critică, Peter Galassi, curator la Muzeul de Artă Modernă, notează pe bună dreptate: Marea ironie a atacurilor care au început să aibă loc împotriva lui Rodcenko în și a excluderii sale treptate ulterioare din cultura oficială este că stilul său devenise simultan piatra de temelie a propagandei fotografice staliniste Simplificate și omogenizate, unghiurile sale oblice și formele dinamice au stabilit imaginea publică a mentalității planului pe cinci ani Fotografiile sportive și de paradă ale lui Rodcenko din anii sunt exemplare ale acestei transformări; formele lor îndrăznețe și liniile lor măturatoare proiectează o imagine impersonală a puterii nestăpânite, dar derivă din perspectivele mobile ale modernistului experimental Acest lucru poate fi văzut în imagini precum Male Pyramid ( ), The Plunge ( — ) sau On the Parallel Bars ( ) Abilitatea sportivă, în special gimnastica, nu a fost văzută doar ca un simbol al forței, subliniind puterea tinereții și potențialul de a stabili noi recorduri mondiale în competiții, ci și ca un tip de eliberare socială și ca pregătire pentru serviciul militar Când a izbucnit războiul mondial, Rodcenko și familia sa au fugit în Urali, întorcându-se la Moscova în La începutul anilor a experimentat cu fotografia color și ceva pictură Deși există un lirism emoționant în lucrarea ulterioară, a dispărut pasiunea și puterea perioadei sale anterioare În nu a reușit să fie nominalizat pentru calitatea de membru al Uniunii Artiștilor din Uniunea Sovietică Lucrările sale, totuși, continuă să evoce răspunsuri puternice ale spectatorilor la tapiserii vizuale bogate de expresie artistică modernistă, care, deși ar fi fost realizate în scopuri de stat, au demonstrat, de asemenea, contribuțiile Rusiei la expresia modernistă, servind, parțial, ca o formă de cultură diplomaţie Lucrarea lui Rodcenko poate fi privită ca o „schimbare de paradigmă” pentru a folosi termenul lui Thomas Kuhn, în redirecționarea percepțiilor vizuale și în dualitatea sa de funcție, combinând traiectorii utilitare și artistice pentru a ajunge la imagini care obligă privitorii să-și regândească credințele și modalitățile existente privind lumea KatherineHoffman: Artă,Propaganda sauAmbasadorul cultural I Tabloul schimbător în societatea noastră În timp ce Rodcenko atingea apogeul anilor săi experimentali, tânăra fotografă americană, Margaret Bourke-White ( - ) a făcut prima ei călătorie în Rusia în și alte două călătorii în și A fost una dintre primele care au obține o viză pentru a vizita o Rusia care își închisese porțile în timp ce încerca să intre în lumea modernă după Revoluție Fotografia ei de coperta a barajului Fort Peck pentru primul număr al revistei Life din , a urmărit îndeaproape compoziția experimentală pe care a folosit-o într-una dintre fotografiile ei rusești ale barajului Niperstroi Fotografiile lui Bourke-White cu oameni, locuri și evenimente din Rusia, le-au oferit poporului american o privire asupra fațetelor vieții sovietice pe care altfel nu le-ar fi avut nicio idee Ea, ca și Rodchenko, a fost, de asemenea, interesată de estetica mașinii și a văzut în artă, cel puțin în lucrările ei timpurii, „inspirația din industrie, deoarece industria este vie și vitală Frumusețea industriei constă în adevărul și simplitatea ei; fiecare linie este esențială și, prin urmare, frumoasă ” Cele două cărți ale ei, Eyes on Russia ( ) și URSS Photographs ( ), conțin fotografii care continuă să fie puternice smochin Alexander Rodchenko, New Power Station, Moscow Print Silver Vintage, , x , cm Courtoazie Galeria Johannes Fa ber, Viena Fascinația lui Bourke-White pentru lumea industriei și epoca mașinilor a început la vârsta de opt ani, când tatăl ei a dus-o într-o turnătorie Important, de asemenea, a fost studiul ei la Clarence White School of Photography, unde a întâlnit teoriile compoziției lui Arthur Wesley Dow, influențate de estetica orientală care a subliniat principiile abstracției și elementele design modern, în special jocul dintre lumini și umbre Până în anii , mașina devenise o parte dominantă a vieții și culturii americane După cum a scris Paul Strand, omul a „consumat o nouă artă creativă, o nouă Treime: Dumnezeu Mașina, Empirismul Materialist Fiul și Știința Duhul Sfânt dar întreaga Treime trebuie umanizată dacă nu ne dezumanizează la rândul său” Pentru Bourke-White, mașina a fost în primul rând o creație artistică, deși ea părea să dobândească o conștientizare tot mai mare a potențialului său dezumanizant, așa cum a avertizat Strand Datorită capacității ei de a surprinde frumusețea mecanicului, ea a fost primul străin căruia i sa permis să fotografieze industrializarea rapidă a Uniunii Sovietice la începutul anilor , după luni de frustrare în încercarea de a obține vize de intrare Bourke-White a reușit în cele din urmă să parcurgă de mile, făcând aproximativ de fotografii, dintre care patruzeci au apărut în Eyes on Russia în Ea a realizat și două scurtmetraje, Eyes on Russia și Red Republic Introducerea lui Maurice Hindus în cartea din subliniază distincția dintre abordarea lui Bourke-White față de mașină și abordarea rusă: Din cauza dragostei ei pentru mașină, fotografiile ei rusești sunt atât de impresionante, pentru că și rușii iubesc mașina și o venerează și mai mult Ele diferă de domnișoara Bourke-White Iubesc aparatul mai mult pentru ceea ce face decât pentru ceea ce este Ei îl privesc ca pe o binefacere socială, ca pe un instrument al unei mari eliberări și o îmbrățișează cu o credință și un zel cu care, în vremuri mai devreme, oamenii și-au îmbrățișat religia Pentru domnișoara Bourke-White, mașina este în primul rând o atracție artistică În textul său pentru Eyes on Russia, Bourke-White a comentat în continuare legăturile ruso-americane din această perioadă de industrializare sovietică, firmele americane având contracte tehnice pentru construirea de fabrici în Uniunea Sovietică în acest moment Ea a remarcat în special rolul birourilor din Detroit ale Albert Kahn, Inc , care au oferit foarte rapid o echipă de experți pentru a elabora planuri de arhitectură și inginerie pentru Tractorstroi din Rusia, pentru a supraveghea finalizarea proiectului într-un record de U luni Bourke-White notează că au fost folosite de tone de oțel, de muncitori angajați și de milioane de dolari cheltuiți numai pentru uzina, formată din clădiri principale și aproximativ clădiri auxiliare Bourke-White a fotografiat baletul și a remarcat că venerarea mașinilor „a pătruns chiar și în clasicul balet rusesc Fetițele cu roți dintate în aur sau argint pictate pe piept au dansat Machine Dances ” Cu un interval de un an între călătoriile în Rusia, a doua vizită a lui Bourke-Whites a implicat realizarea a articole ilustrate de interes uman pentru revista New York Times de duminică, cum ar fi „Silk” KatherineHoffman: Artă,Propaganda sauAmbasadorul cultural I TheChangeable Pictureinour Society Ciorapi în planul cincinal” sau „O zi într-un sat îndepărtat din Rusia” Ca și în fotografiile lui Rodcenko cu Rusia stalinistă, nicăieri nu există dovezi ale lagărelor de muncă și ale suferinței care au făcut parte și din Rusia stalinistă În , când Germania a atacat Moscova pe iulie, Bourke-White era singurul fotograf străin din URSS la acea vreme Fotografiile ei înregistrează teroarea și frumusețea înfiorătoare a raidurilor nocturne împotriva siluetelor întunecate ale arhitecturii Moscovei Eseurile picturale ale revistei lui Bourke-White în anii și au fost scrise într-un moment în care lumea era copt pentru ascensiunea fotojurnalismului și accesul la documentare concretă, „realistă” a evenimentelor, oamenilor și locurilor Dar, în general, poziția izolaționistă a Statelor Unite între războaiele mondiale, împreună cu restricțiile de publicare a înfrângerilor militare, a scenelor de luptă violente sau a cadavrelor, a împiedicat imaginile de război să domine povestirile picturale din reviste Războiul a servit drept fundal pentru înfățișarea stilurilor de viață modificate Fotografiile lui Bourke-White din Rusia variază de la peisaje panoramice până la glorificarea mașinii, până la portrete emoționante ale lucrătorilor oficiali și cetățenilor în condiții de zi cu zi (fig și ) A fotografiat în școli, la balet, fabrici și pe câmp Unele dintre cele mai cunoscute imagini ale ei din fotografiile rusești includ A Worker's Club in Moscow și A Generator Shell, ambele realizate în La Workers Club, un bătrân coboară în timp ce Serghei Mihailovici Prokudin-Gorskii, citat în: Photographs for the Tsar: The Pioneering Color Photography of Sergei Mikhailovich Prokudin-Gorskii, Robert H Allshouse (ed ), New York: Dial Press , ix Alexsandr Rodchenko, The Paths of Modern Photography, în: Christopher Phillips (ed ), Photography in the Modern Era: European Documents and Critical Writings — , New York: The Metropolitan Museum of Art, Aperture , - Margaret Bourke-White, Eyes on Russia, New York: Simon & Schuster , — John G Morris, Adresă către seminarul fotojurnalist vii, Royal Geographic Society, Londra, aprilie Morris este fost editor foto al Life Magazine, primul editor executiv al agenției de presă Magnum Photos și autorul cărții Get the Picture , Chicago: University of Chicago Press i , Deși nu este posibil să discutăm diverse aspecte ale și teorii despre natura propagandei în acest articol, următoarele texte sunt adjuvante utile pentru a lua în considerare problemele fotografiei în legătură cu aspectele propagandei Jacques Ellul, Propaganda: The Formation of Mans Attitudes, New York: Alfred Knopf , (Vezi în special disjuncția lui Ellul între agitație și propagandă de integrare); Garth S Jowett și Victoria O'Donnell, Propaganda and Persuasion, Londra, New Delhi și Thousand Oaks, CA: Sage Publications, (vezi în special capitolul „Propaganda and Psychological Warfare, — ”) și Richard Taylor, Propaganda cinematografică: Rusia sovietică și Germania nazistă, New York: Harper & Row Alfred H Barr, Jr , „Russian Diary” în: Irving Sandler și Amy Newman (eds ), DefiningModern Art: Selected Writings of Alfred H Barr, Jr , New York: Harry N Abrams , Varvara Stepanova, Chelovek ne muzhet zhit' bez ehuda Pis'ma, poeticheskie opyty, zapiski khudozhnitsy, ed OV Mel'nikov respectat de V Rodcenko şi A Lavrent'ev (Moscova: Izd, Sfera, i ), un tânăr urcă; privitorul se află chiar în spatele tânărului Prin contrastele și ritmurile luminii și umbrei, tinerețea și bătrânețea, precum și privitorul, devin interconectate în domeniul muncitorului Un generator Shell găsește om și mașină la una, în timp ce tânărul strânge șuruburile într-o ipostază de rugăciune Pentru cititorii din anii a cărții Eyes on Russia, lucrarea a fost revelatoare Dar Bourke-White nu a judecat Așa cum au scris hindușii, „Ea nu se prezintă nici ca o teoreticiană socială, nici ca un profet politic Artistă, mărturia ei este cu atât mai valoroasă, deoarece este lipsită de declarații grele fie de laudă, fie de condamnare ” Astăzi, din moment ce știm că Bourke-White nu a inclus suferința epocii staliniste, unele dintre aceste imagini pot fi citite mai ușor ca propagandă, ci propagandă, nu atât pentru gloria Uniunii Sovietice, cât pentru putere și gloria unei noi ere a mașinilor care a introdus nu numai noi moduri de producție, ci și o nouă estetică și lumea modernismului, plasată pe o scenă internațională Lucrările acestor trei fotografi ilustrează astfel puterile politice, sociale și estetice ale fotografiei și ridică, de asemenea, întrebări semnificative despre problemele de cenzură și propagandă care continuă și astăzi Împreună, viețile, lucrările și moștenirile acestor fotografi pot fi văzute că luminează aspecte semnificative ale culturii ruse și americane de la începutul secolului XX, rolurile lor în ascensiunea modernismului și interconexiunile importante dintre două mari puteri mondiale KatherineHoffman: Artă,Propaganda sauAmbasadorul cultural Traducere în limba engleză în Varvara Rodchenko, „Days in the Life” în: Dabrowksi, Dickerman, Galassi, Aleksandr Rodchenko, New York: Museum of Modern Art Rodcenko citat în Leah Dickerman „The Propagandizing of Things” în: Aleksandr Rodchenko, , Este interesant să comparăm această serie realizată de Rodchenko a soției sale cu cea a fotografului american Alfred Stieglitz a soției sale, Georgia O'Keeffe, într-o perioadă similară de timp (începând cu ) Imaginile timpurii ale lui Stieglitz sunt adesea mai intime, explorând forma umană și rolul nudului în fotografia modernă Peter Galassi, „Rodchenko and Photography's Revolution” în: Aleksandr Rodchenko, , — Margaret Bourke-White citată în: Theodore Brown, „The Legend that was largely True” în: Sean Callahan (ed ), The Photographs of Margaret Bourke-White, New York: Crown Publishers , și Paul Strand, „Fotografia și noul Dumnezeu”, Broom ( noiembrie ), , Maurice Hindus, „Introducere” la Margaret Bourke-White, Ochi asupra Rusiei, New York: Simon & Schuster , Margaret Bourke-White, Ochi asupra Rusiei, , Margaret Bourke-White, Portretul meu, , Hinduși, „Introducere” la Eyes on Russia, , A se vedea ca exemple, Andrew E Kramer, „ % Good News is the Bad News on Russian Radio”, New York Times, aprilie ; Site-ul web al New York Times sau Peter Johnson, „Moyers Hammers the Media for Buying the War in Iraq”, USA Today, aprilie ; D Documentar pbs, aprilie ; Cumpărând războiul, Bill Moyers' Journal; Frank Rich, „All the President's Press”, New York Times, aprilie , site-ul web New York Times; Clifford J Levy, „Putin’s Iron Grip on Russia Suffocates His Opponents”, site-ul New York Times, februarie ; Amy Knight, „The Truth About Putin & Co ”, The New York Review of Books, mai , p — Mark Pohlad I Tabloul schimbător în societatea noastră Noua viziune pe campus: Fotografiile lui Moholy-Nagy de la Oxford și Eton Imaginează-ți doi bărbați mergând pe un trotuar la Eton College în m¡¿- Unul, un scoțian tali, este îmbrăcat frumos și poartă un monoclu Celălalt bărbat poartă ochelari, un mackintosh șifonat și o Leica de mm în jurul gâtului Dintr-o dată, cel de-al doilea bărbat se aruncă într-un magazin și, neinvitat, urcă scările pentru a găsi o vitrină de la etaj Scoțianul, un fost etonian însuși, se înroșește și își scoate scuze în timp ce obturatorul camerelor se aude zgomotând Fotograful este László Moholy-Nagy ( — ), care a fost însărcinat de către tovarășul său — Bernard Fergusson [Lord Ballantrae] ( — ) — să facă pozele pentru cartea sa, Eton Portrait ( ) Această scenă s-ar repeta mult în timpul scurtului timp al lui Moholy la Londra, pentru că a produs trei cărți ilustrate, dintre care două se referă la școlile engleze și pe care le examinez într-o nouă lumină aici: Eton Portrait ( ) și An Oxford University Chest ( ) fig i Laszlo Moholy-Nagy, Curtea școlii de la Loja Provostului de la Eton Portrait, Imprimare pe gelatină de argint Luat cu o Leica de mm; nu se știe unde se află fotografiile originale Când Moholy a ajuns în Anglia în , demisia sa de la Bauhaus a fost de șapte ani în trecut De atunci a lucrat în film și în scenă la Berlin și a locuit, de asemenea, la Paris și Olanda pentru perioade scurte Acum la Londra, Moholy a fost angajat într-o serie de activități comerciale, inclusiv publicitate pentru un magazin de îmbrăcăminte pentru bărbați din Piccadilly, pentru metroul londonez și pentru Imperial Airways De asemenea, pasionat de film în această perioadă, a produs efecte speciale pentru Ihings to Come ( ) al compatriotului maghiar Alexander Korda Stili, ca fotograf era cel mai cunoscut Moholy fusese prezentată la Film und Foto (Stuttgart; ), cea mai importantă expoziție de fotografie a vremii sale, iar cartea lui Franz Roh, Moholy-Nagy: Fotos ( ), fusese primită cu nerăbdare de publicul internațional Mai mult, Moholy însuși a fost un pasionat polemist pentru fotografie, iar răspândirea sa a fost internațională Între și a scris peste treizeci de articole, a publicat două cărți legate de Bauhaus și a fost editor de fotografie și film pentru un jurnal olandez Despre angajamentul lui Moholy cu fotografia în perioada petrecută în Marea Britanie, Terence Senter a descris cum: „Deși I TheChangeable Pictureinour Society Pe scurt, această perioadă a reprezentat apogeul activității sale fotografice Mai mult, perioada proiectelor de carte ( — ) reprezintă punctul maxim al angajamentului personal al lui Moholy cu fotografia bazată pe cameră (nu fotogramele) și reprezintă cea mai prelungită incursiune în producția de imagini documentare specific sociale În cele din urmă, cărțile ilustrate ale lui Moholy reprezintă pentru prima dată când un fotograf serios a folosit o cameră mică, de mână, pentru a realiza o serie de fotografii care pot fi publicate și demne de artă ale acestor școli Anii au fost martorii unei diaspore de talente fotografice care fugeau spre vest înainte de valul în creștere al opresiunii fasciste Fotografii Greta Stern, Felix Man, Germaine Krull, John Heartfield, Herbert List și mulți alții au venit la Londra la mijlocul anilor treizeci, la fel ca editori și editori precum Andor Kraszna-Krausz, Alex Strasser și Simon Guttmann Stefan Lorant, poate cel mai influent editor foto al secolului, a părăsit Müncher Illustrierte la Londra, unde a fondat Lilliput ( ) și Picture Post ( ) și a editat Weekly Illustrated David Mellor consideră acest exod ca „evenimentul cultural copleșitor care va modela cursul fotografiei Berman și britanice la mijlocul și sfârșitul anilor [A] a adus un bazin de talent la Londra, ceea ce a întărit încorporarea noii fotografii germane în curentul principal al culturii britanice” cărțile ilustrate în engleză ale lui Moholy sunt privite cu acuratețe ca parte a acestui fenomen Aș susține că, dincolo de îndeplinirea cerințelor comisiilor, fotografiile școlii engleze ale lui Moholy reprezintă aplicarea Noii Viziune la subiecți la cele mai venerabile, cele mai „engleze” instituții și, prin urmare, la valorile engleze în general Ca atare, aceste cărți ar trebui privite ca exemple de reper ale modului în care modernismul a fost produs în medii conservatoare și primit de publicul popular Dar imaginile lui Moholy despre școlile engleze nu au fost discutate înainte și nici nu au fost tratate ca o categorie distinctă a lucrării sale, probabil pentru că sunt percepute ca pur și simplu comisioane comerciale din memorie De asemenea, fiind mai mult imagini pur documentare, ele diferă drastic de fotogramele și fotomontajele elegant abstracte pentru care Moholy este cel mai cunoscut Dar aceste imagini îndrăznețe, încorporate într-o formă literară tradițională și populară - cartea ilustrată a colegiului - demonstrează modul în care inovațiile formale de avangardă și-au găsit drumul în locuri populare În imaginile lui Moholy despre Oxford și Eton, principiile Noii Viziune sunt aplicate subiecților aparent cel mai puțin probabil să permită acest lucru Într-adevăr, ele reprezintă un caz de testare pentru acea nouă sensibilitate, pentru aplicabilitatea Noii Viziune la locurile din lumea reală Mai general, ele reprezintă afluxul modernismului în Anglia Dar aceste cărți de facultate ar trebui privite nu numai în contextul Noii Viziune sau al operei lui Moholy, ci și în ceea ce privește fenomenul cărții ilustrate fotografice din anii Acea perioadă a fost martora unei explozii de tehnologie și talent Moholy însuși era un veteran în publicări și, împreună cu Walter Gropius, a produs paisprezece cărți Bauhaus între și , două dintre ele ale sale: Malerei, Photographie, Film ( ) și Von Material zu Architektur ( ) El a înțeles cu siguranță valoarea publicării de cărți pentru a afecta schimbările de percepție și pedagogie Când examinăm fotografiile de la școala engleză a lui Moholy, ni se reamintește că Londra însăși a devenit subiectul a nenumărate cărți cu imagini fotografice în deceniul precedent Fotograful expatriat englez, născut în Germania, E[mil] O[tto] Hoppé ( — ), a produs câteva dintre acestea, inclusiv titluri precum Londra ( ), London Types Taken from Life ( ) și Image of London: a photographs de EO Hoppé ( ) Numit în zilele noastre „modernist Edwardian” și „cel mai faimos fotograf din lume în anii ”, Hoppé a fost un fotograf popular de portrete, peisaje și călătorii Unele dintre fotografiile sale obțin o calitate New Vision hotărâtă, poate deloc surprinzător deoarece, la fel ca Moholy, a folosit un Leica de mm Poate că Moholy a cunoscut și admirat cărțile lui Hoppe și atenția lor față de aspectele formaliste și documentare Acum stând în fața clădirilor blânde din Oxford și Eton și asistând la vechile sale ritualuri academice și caste, ce trebuia să se fi gândit Moholy? Era el sensibil la vastele diferențe culturale și pedagogice dintre aceste școli elitiste și Bauhaus-ul progresist, orientat spre design, pe care îl părăsise cu doar câțiva ani mai devreme? Până când a făcut fotografiile de la școala engleză, Moholy însuși fusese un tânăr profesor la Bauhaus și, prin urmare, trebuie să se fi măsurat inevitabil în raport cu bărbații pe care îi împușca Iar studenții cu pălărie de sus de la Eton trebuie să-l fi nedumerit și încântat Dar erau multe de făcut și sute de fotografii de făcut Moholy a mers la Eton cu autorul Bernard Fergusson de mai multe ori, în care Fergusson i-a „spune ce să fotografieze ” Acest lucru, împreună cu faptul că s-a referit modest la Moholy drept „fotograful meu”, sugerează că Fergusson a jucat un rol prescriptiv, editorial în proiect Chiar și așa, și-a amintit și cât de spontan și creativ a fost Moholy în compunerea fotografiilor A existat ceva din estetica „momentului decisiv” a lui Cartier-Bresson, în care fotograful își propune să surprindă imaginea trecătoare care descrie cel mai bine scena „A excelat în a profita de momentul”, a spus Fergusson despre Moholy, „și a fost o experiență plină de viață să-l văd la muncă” Era obiceiul lui Moholy să se oprească brusc în timpul unei plimbări pentru a încadra cu degetele o fotografie imaginară în timp ce discuta despre compoziția ei Mai mult, Moholy a insistat asupra fotografiilor sincere și nu s-a mulțumit cu nimic mai puțin Fergusson și-a amintit că, dacă a atras atenția cuiva pe care urma să-l fotografieze, s-a îmburcat și a plecat, spunând „Este nenorocit” În prefața la The Street Markets din Londra, Moholy și-a cerut scuze cititorului său pentru orice scădere a calității imaginii „având în vedere fixarea rapidă și nepregătită a scenelor pline de viață care nu ar fi putut fi pozate niciodată” Fergusson și-a amintit că Moholy „a fost o figură neconvențională pe care să o faci” Pe terenurile școlii și în alte părți, Moholy a fost suspectat în mod repetat că este german, engleza sa zdrobită (inclinație maghiară) l-a dat instantaneu La rândul său, Moholy i-a considerat pe britanici conservatori și supraregimentați și care aveau mare nevoie de un design bun S-a asigurat că pentru acest proiect a produs o muncă bună Pentru proiect, Moholy a luat mai mult MarkPohlad: TheNewVisiononCampus I TheChangeable Pictureinour Society peste patru sute de poze; doar cincizeci și șapte apar în cartea însăși Niciuna nu a fost decupată, deoarece Moholy și-a compus fotografiile în întregime în vizor Procesul de selecție a fost dificil, dar colaborativ Fotografiile neutilizate pentru carte – aproape trei sute cincizeci, după calculele lui Fergusson – au fost distruse „Moholy se temea de o reducere a pieței sale”, a povestit Fergusson, „și ia interzis El a distrus el însuși negativele” Cea mai reprodusă imagine din Eton Portrait este A FieldMatch: O după-amiază tipică de iarnă, când începe să se întunece la schimbare (pagina ) Înfățișează două figuri cu pălărie de sus, în siluetă neagră catifelată; câmpul, copacii și sportivii de dincolo sunt dizolvați în ceață Deși fotografia este jurnalistică și realizată rapid, există ceva din amprenta artistică în ea, care amintește foarte mult de imagini similare ale lui Henri Cartier-Bresson sau ale compatriotului lui Moholy, Martin Munkcási ( — ) În multe dintre fotografiile școlii engleze, ca aici, Moholy folosește un contrast ridicat în ton pentru a obține efecte foarte grafice Curtea școlii din Loja Provostului (fig ) este o aplicare izbitoare a principiilor Noii Viziune la venerabila topografie a școlii Punctul de vedere deasupra capului încurajează modelarea dezorientatoare, formalistă a designului pavajului, forma sa generală neașteptat de modernistă Cele două grupuri de figuri de mers sunt cuprinse în acel design de pavaj; împart poteca cu sculptura din centrul pieței O imagine similară este Practicing for Certificate A: Privat de la o fereastră de sus a Drill Hall Schools (fig ), în care Moholy folosește cadrul ferestrei din care trage pentru a încadra un grup de elevi în marș Este versiunea din școala publică a fotografiilor lui Alexandru Rodcenko cu paradele Nu mai puțin de șase dintre fotografiile Eton prezintă studenți angajați în producția de artă sau design, un număr exagerat având în vedere numărul total de imagini Elevii sunt văzuți lucrând la mașini; altele arată elevilor desenând dintr-un model viu sau pe hârtii la scară largă Un altul arată un băiat care lucrează la roata unui olar; încă alții arată că marionete și bărci sunt modelate Imagini ca acestea reflectă idealurile lui Moholy de imaginație practică, producție creativă în care producătorul generează un design bun În mod similar, mai multe imagini îi arată pe elevi jucându-se, angajați în sport sau urmărind activități cu entuziasm ușor Acestea au fost, fără îndoială, incluse pentru a încuraja amintirile frumoase despre Eton, dar ele reflectă, de asemenea, sentimentul de bunăstare pe care Moholy credea că ar urma elevii angajați în activități semnificative și valoroase Una dintre acestea, o fotografie cu băieți jucând un joc asemănător handbalului numit Fives (pagina ), arată un formalism intrigant Compoziția este împărțită — într-un raport care aproximează Secțiunea de Aur — de un perete care desparte două jocuri separate care se joacă Pe o parte a peretelui, se văd formele băieților mișcându-se viguros în mijlocul unui punct; prin contrast, a băiatul de cealaltă parte stă nemișcat Spontaneitatea și calitatea urbană a acestei fotografii seamănă cu alte imagini din secolul XX cu băieți în joc, precum cele ale lui Henri Cartier-Bresson sau Ben Shahn Considerăm acum An Oxford University Chest ( ) Moholy l-a întâlnit pe Betjeman, un fost editor asistent al Architectural Review, la o lună de la sosirea sa la Londra Betjeman a fost cel care l-a recomandat lui Harry F Paroissien de la editorii John Miles, o ramură a lui Simpkin Marshall În următorii trei ani, Paroissien l-a însărcinat să ilustreze toate cele trei cărți ilustrate în limba engleză: Street Markets of London, Eton Portrait și An Oxford University Chest Pe lângă faptul că a fost extrem de popular ca poet și mai târziu ca personalitate media, Betjeman ( — ) a scris voluminos despre istoria arhitecturii Oricât de mult ar reprezenta noua viziune, imaginile lui Moholy-Nagy au satisfăcut aparent predilecția lui Betjeman pentru topografie și simțul locului MarkPohlad: TheNewVisiononCampus Spre deosebire de celelalte două cărți ilustrate, An Oxford Chest este plin de text și seamănă mai mult cu un ghid de călătorie Cartea este împărțită în ceea ce Betjeman descrie drept cele trei Oxford: Christminster, Motopolis și Universitatea În consecință, imaginile lui Moholy sunt grupate pentru a ilustra fiecare dintre aceste trei aspecte ale orașului Calitățile formale nervoase ale fotografiilor sunt contrazise de descrierile nostalgice ale textului - adesea extrase de memorii ale colegiului din trecutul îndepărtat - și de gravurile în lemn de la începutul secolului al XIX-lea care apar pe aproape fiecare pagină În cazul Oxford Chest și Eton Portrait, se pare că fotografiile au fost realizate separat de text, deoarece autorii nu se referă în mod specific la niciuna dintre imagini și nici nu le folosesc pentru a ilustra informații despre școlile respective Nici nu s-ar părea că lui Moholy i s-a dat un scenariu de filmare, sau chiar o listă de lucruri de fotografiat, deși conversațiile cu autorii respectivi i-ar fi oferit îndemnuri Titlarea fotografiilor rezultate a fost aproape sigur luată din mâinile fotografilor Nu se știe dacă Betjeman l-a însoțit pe Moholy la Oxford, așa cum a făcut-o Fergusson la Eton, dar este rezonabil să presupunem că așa a fost În orice caz, merită remarcat faptul că, având în vedere că toate cele trei cărți au fost produse în decurs de trei ani ( — ), este probabil ca Moholy să fi filmat în diferite locații simultan smochin László Moholy-Nagy, PractisingforCertifcateA: Seenfrom a over window of Drill Hall Schools, from Eton Portrait, Print gelatin silver Realizat cu o Leica de mm; locul în care se află fotografiile originale nu este cunoscut smochin László Moholy-Nagy, Niciun student de licență poate să iasă după miezul nopții fără concediu special, de la An Oxford University Chest, Imprimare pe gelatină de argint Realizat cu o Leica de mm; locul în care se află fotografiile originale nu este cunoscut Multe dintre fotografiile lui Moholy din Oxford sunt ale turnurilor, turlelor și liniilor de acoperiș ale edificiilor academice din Oxford și par să sugereze ceva din natura înaltă și eterică a activităților academice care au loc în interior În anumite imagini, totuși, ele pot părea și opresive, ca în Niciun student nu poate fi afară după miezul nopții fără concediu special (fig ) I TheChangeable Pictureinour Society smochin László Moholy-Nagy, Jéricho, de la An Oxford UniversityChest, Imprimare pe gelatină de argint Realizat cu o Leica de mm; nu se cunoaște unde se află fotografiile originale smochin László Moholy-Nagy, Pridvor de intrare, Biserica Sf Maria Fecioara, g -Cel mai extravagant baroc din Oxford, de la An Oxford UniversityChest, Imprimare pe gelatină de argint Luat cu o Leica de mm; unde se află fotografiile originale nu sunt cunoscute și lucrează împotriva tonului vesel și nostalgic al textului Imprimată în negativ, amintind astfel de celebrele fotograme ale lui Moholy, arată vârful ghimpat al porții Trinity College Moholy vrea să sugereze ceva despre natura autocratică și limitativă a educației tradiționale engleze? Reamintind imaginile de paradă ale lui Rodcenko, produse cu doar câțiva ani înainte, Moholy a făcut mai multe fotografii cu studenți care se plimbau de sus, ca în două fotografii din Oxford Chest Unul arată un lider arătând spre ceva deasupra și în afara fotografiei, brațul său creând o diagonală puternică și dramatică Fotografia de dedesubt arată o procesiune de eleve care merg de-a lungul Uniformele și cadențele lor amintesc de parade socialiste; modelele de pălării și șorțuri zboară în fața formelor neclintite de calcar din spate Multe dintre figurile din imaginile școlii engleze ale lui Moholy sunt văzute din spate, întorcându-se sau îndepărtându-se de privitor Pe langa asigurarea unor fotografii sincere, acest aspect proiecteaza interesul privitorului pentru spatiul imaginii Doar donații și servitorii clasei muncitoare sunt arătați frontal și sunt pozați mai degrabă decât împușcați cu sinceritate, așa cum era practica obișnuită a lui Moholy Fotografia unui cercetaș (pagina ), în toate scopurile un valet pentru studenți Direcția fotografiei, caracterul expansiv al poziției și expresiei faciale a cercetașului și lizibilitatea completă a postului său sugerează fotografiile de clasă/vocaționale ale lui August Sander Descriind importanța cercetașilor pentru Oxford, Betjeman scrie: „Ei sunt [emph lui] colegiul” Fotografia de interior a dormitorului unui universitar (pagina ) amintește de imaginile imaculate ale compatriotului lui Moholy, André Kertész, ale studioului lui Mondrian Singura imagine care arată locuința studenților, este un prim-plan al bureților și a prosoapelor de pe o lavoare de lângă pat Luată de sus, compoziția pare la fel de mult o explorare a formei, cât un document al vieții de cămin de licență Numeroasele imagini vesele și sincere ale studenților la serviciu și la joacă se înfruntă cu orice tradiționalism morbid și fac ca viața de colegiu din acele universități obositoare să arate distractiv și improvizator În aceasta, ele reflectă genul de energie pozitivă și atmosfera jucăușă pe care Moholy a simțit că este indispensabilă unui mediu creativ și educațional Cea mai complexă fotografie Moholy din An Oxford University Chest este, fără îndoială, Between Tom QuadandPeckwater, Christchurch (pagina ), o rețea densă de ramuri goale de copaci și umbre aruncate pe înălțimea bisericii Cadranul solar înscris pe perete introduce noțiuni de timp, schimbare și permanență Mai multe fotografii din Oxford Chest se bucură de densitatea ornamentului său arhitectural, cum ar fi Pridvorul de intrare, Biserica Sf Maria-the-Virgin, ¡ — cel mai extravagant baroc din Oxford (fig ) Punctul de vedere îndrăzneț oblic este un exemplu de manual al strategiilor formale New Vision; Clab-obscurul izbitor al arhitecturii creează forme grafice dezorientatoare Fotografia cupolei lui Hawksmoor ( ) de pe fața High Street a Colegiului Queens (pagina ) devine un studiu al formelor rotunde, sferice și arcuite Moholy a inclus chiar și o lampă stradală care conține și mai multe cercuri și conice I TheChangeable Pictureinour Society forme Sculptura de pe linia acoperișului este văzută într-o scară atât de ciudată încât își rememorează colajele sale spirituale din anii , dintre care unele prezintă figuri de femei plutind pe un fundal geometric Acest efect se observă și în imaginea „The Cherwell” în care o figură feminină stă întinsă cu fața în jos într-o pistă (cu fața la pagina ) Deși fotografiile lui Moholy din Oxford înfățișează, în general, cele mai vechi clădiri ale sale, nervurile de fier și bolțile sticloase ale Muzeului Universității, yy— (cu fața la pagina ) arată o fascinație pentru ceea ce sunt în esență tehnici moderne de construcție O rimă minunată apare între coastele scheletului primitiv de aligator de dedesubt și structura scheletică expusă a clădirii, ca și cum Moholy ar demonstra cu inteligență permanența logicii arhitecturale solide și moderne atât în fiară, cât și în clădire Aceste referiri la lumea modernă sugerează că această carte nu este doar o imagine a unui trecut de vis, îndepărtat În capitolul „Turul arhitectural”, descrierea lui Betjeman despre „Lucrările [Automobile] Morris” merită o atenție deosebită, deoarece duce la o discuție despre dimensiunea socială a fotografiilor școlii engleze Aici Betjeman scrie despre sentimentele sale despre salarii, despre locuințele clasei muncitoare, despre efectele nefaste ale automobilului și despre golful care separă Oxfordul industrial de universitate „Oxford nu mai este în primul rând un oraș universitar”, opinează el, „ci în primul rând un oraș industrial” Betjeman este la fel de pasionat aici ca oriunde altundeva în text Am petrecut puțin mai mult de o oră în scopul acestei cărți [sondajând Morris Works propriu-zis] Dar încă câteva minute m-ar fi dat jos rockerul Pentru cel care, ca mine, nu vede nimic altceva decât groază într-o astfel de viață [cum ar fi pe linia de asamblare], Morris Works este un infern, casele din jurul lor un avertisment pentru restul Angliei împotriva constructorului speculativ Betjeman își imaginează apoi un scenariu în care o fiică a clasei muncitoare a câștigat burse la Oxford, dar studiul ei asupra autorilor obscuri este în zadar și îi face puțin bine în cele din urmă Diferențele de clasă sunt de neabordat „Între Morris Cowley și Bodleian există o mare prăpastie Cei de ambele părți nu au nimic în comun decât carne și oase”, conchide el sumbru ?î De asemenea, imaginea locuințelor clasei muncitoare din Ierihon (fig ) descrie o realitate socială diferită de imaginea universitară mai fericită din altă parte din Oxford Chest Viețile deznădăjduite ale locuitorilor din aceste căsuțe fără trăsături sunt sugerate de pavajul umed și gras și de silueta neagră a unui câine fără stăpân Doar în una dintre cele trei cărți ilustrate englezești ale lui Moholy, The Street Markets of London ( ), apare o explicație a metodei și principiilor sale în propriile sale cuvinte Pentru acest proiect special, el a abordat realitatea socială specială a piețelor stradale și ceva din propria sa viziune Timpul petrecut la Londra și subiectele de clasă pe care i s-a cerut să le filmeze l-au făcut pe Moholy mai sensibil și mai interesat de documentarea realităților sociale "Sunt convins ca zilele fotografiei doar „frumoase” sunt numărate”, a precizat el, „și că vom fi din ce în ce mai interesați să furnizăm o înregistrare veridică a faptului determinat obiectiv” De asemenea, el indică aici că filmarea piețelor stradale nu a fost „o sarcină la care să se aplice principiul pur estetic al compoziției picturale – la care mulți cititori se pot aștepta în lucrarea mea – ” Acest lucru sugerează o conștientizare a propriului stil și recepția sa și conștientizarea faptului că un subiect diferit - piețele de stradă din clasa muncitoare - necesită un tratament diferit, unul asemănător filmului documentar În total, acesta este un Moholy diferit de mistic-formalistul Bauhaus, deoarece acesta este un apel la fotografie pentru a modifica percepțiile sociale Nu este mai puțin decât un etos pentru Noua Viziune; unul care depășește un formalism de modificare a percepției Moholy s-a referit la propria sa abordare inspirată de film în cartea ilustrată The Street Markets of London ca fiind „foto-reportaj literar și impresionist” Poate că nu este surprinzător, așadar, interesul său pentru puterea de mobilizare a fotografiei documentare s-a reflectat în admirația sa pentru pionieratul regizor de documentar britanic, John Gierson, a cărui unitate de film de propagandă de pionierat a vizitat-o frecvent Moholy Înfățișarea obiceiurilor engleze și a realităților de clasă a devenit o oarecare obsesie în anii Fotografii atât din Marea Britanie, cât și din străinătate au căutat să documenteze o noțiune extinsă a realității sociale În introducerea la The English at Home a lui Bill Brandt (Londra: Batsford, ), Raymond Mortimer s-a referit la fotograf ca la un antropolog care avea „curiozitatea detașată a unui bărbat care investighează obiceiurile unui trib îndepărtat și necunoscut” La prima vedere, cartea lui Brandt pare doar o sărbătoare a englezilor – mai degrabă ca și cărțile de facultate ale lui Moholy discutate aici – dar pe măsură ce progresează, se dezvăluie o agendă: să contrasteze imaginile săracii englezi și condițiile lor de viață, cu imagini ale elita societății Metoda de fotografiere a lui Moholy și interesul său pentru documentarea realităților socio-economice ale unei anumite locații l-au adus foarte aproape de mișcarea în curs de dezvoltare Mass Observation și de munca și misiunea celui mai cunoscut fotograf al său, Humphrey Spender ( — ) Începută la mijlocul anilor , în același timp în care Moholy filma Oxford și Eton, Mass Observation a fost o încercare de a documenta viața reală a „cetățenilor medii” prin fotografii, jurnale, conversații înregistrate, chestionare și altele asemenea În acest sens, textele și legendele atât ale Eton Portrait, cât și ale An Oxford Chest dezvăluie un interes pentru documentarea ritualurilor specifice și a vorbirii vernaculare ale școlilor respective Spender a învățat fotografia sinceră în Germania în anii și, la fel ca Moholy, a folosit o Leica de mm A fost sensibil la arhitectură, după ce a studiat la școala Asociației de Arhitecturi până în Tehnica lui Spender a fost asemănătoare cu cea a lui Moholy: a face o mulțime de imagini cât mai sincer posibil pentru a surprinde oamenii în stările lor „naturale” Într-adevăr, Moholy și Spender au făcut parte dintr-un val de fotografie documentară internațională cu minte socială în anii MarkPohlad: TheNewVisiononCampus I TheChangeablePictureinourSociety După cum demonstrează atât de elocvent cărțile sale de școală în limba engleză, Noua viziune a lui Moholy nu a fost doar o „înfățișare” așezată pe subiecte locale Formalismul său a oferit un limbaj prin care valorile picturale erau comunicate ca valori sociale Faptul că ar putea face acest lucru pentru un public popular și în parametrii unor comisii aparent simple ca acestea spune multe despre binecunoscutul angajament al lui Moholy față de necesitatea unui design bun Faptul că patroni colaborativi precum Fergusson și Betjeman ar putea susține Noua Viziune în campus este o dovadă a primirii remarcabile a exilaților din Europa de Est precum Moholy Sunt recunoscător Hattulei Moholy-Nagy și Fundației Moholy-Nagy, pentru permisiunea de a reproduce imagini din aceste cărți ï Fergusson descrie acest incident în prefața Portretului lui Eton, Londra: Frederick Muller Ltd , Imaginea rezultată apare la pagina Această carte este practic o retipărire a portretului Eton anterior ( ), cu excepția adăugării prefață a lui Fergusson, care constituie cea mai lungă descriere a metodei de lucru a lui Moholy pentru cărțile sale ilustrate în engleză Include, de asemenea, un „glosar” al termenilor Eton și o secțiune pentru „autografe” Trebuie remarcat că aceste addenda fac din Portretul lui Eton mai mult un anuar decât portretul Eton anterior Bernard Fergusson, Eton Portrait, Londra: John Miles și John Betjeman, An Oxford University Chest, Londra: John Miles, ; rpt Oxford University Press, , , Referințele la Eton Portrait din acest eseu sunt la Portrait of Eton ( ), iar referirile la An Oxford University Chest sunt la tipărirea din Jurnalul a fost : International Revue Vezi Eleanor M Hight, Picturing Modernism: Moholy-Nagy and Photography in Weimar Germany, Cambdridge, Massachusetts: mit University Press , — , on Moholy's reputation Deși fascinant pentru tratarea relației lui Moholy cu Weimar și rădăcinile culturii moderniste, Hight nu se ocupă de activitățile sale post-Berlin și, prin urmare, nici măcar nu menționează cărțile sale ilustrate din Londra Terence A Senter, „Moholy-Nagy's English Photography”, Burlington Magazine, vol , , Acest articol rămâne singura publicație despre fotografiile în limba engleză ale artistului, deși nu tratează nici pozele individuale, nici cărțile colegiului în sine A se vedea, de asemenea, intrarea lui Senter despre Moholy-Nagy în Oxford Art Online, fostul Grove Dictionary of Art David Mellor, „Londra-Berlin-Londra: o istorie culturală; the Reception and Influence of the New German Photography in Britain, - ', in: Mellor, G^nany, the New Photography, — , London , Aspectele noii viziuni includ: un formalism omniprezent, fotografierea subiectelor moderniste (arhitectură industrială, de exemplu, utilizarea camerelor de mână, oprirea acțiunii, prim-planuri radicale, diagonale îndrăznețe, dezorientare spațială, efecte grafice, decupări ciudate și un evitarea punctelor de vedere la nivelul ochilor Multe – dar nu toate – fotografiile din Eton Portrait și An Oxford University Chest prezintă aceste calități A se vedea Andrew Roth (ed ), The Book of Books: Seminal Photographie Books of the Twentieth Century, New York: ppp Editions, în asoc cu Roth Horowitz llc Vezi site-ul dedicat lui la http://www eohoppe com ( ) care prezintă imagini din cărțile sale ilustrate Fergusson, ï (nota ï) ï Fergusson, ï (nota ï) ïï Senter, ï ï (nota ) ï Fergusson, ï (nota ï) ï Mary Benedetta (ed ), László Moholy-Nagy (fotografii), The Street Markets of London, Londra: John Miles , retipărire: Londra: Benjamin Blom , viii Fergusson, (nota ) Cei care l-au confundat pe Moholy cu un german ar fi fost și mai uimiți dacă și-ar fi dat seama că este evreu (numele său de naștere era Weisz), mai ales având în vedere că instituțiile conservatoare și conservatoare engleze precum Oxford și Eton nu erau deosebit de primitoare față de evrei Citat din caietul nepublicat al lui Moholy în limba engleză, citat în Senter, (nota ) Fergusson, і (nota і) і Fiica lui Moholy, Hattula, și-a amintit că și-a văzut tatăl compunând imagini în această perioadă în întregime în vizor, pentru a evita orice tăiere ulterioară Senter, (nota ) nota , Fergusson, і (nota і) і Plin de informații topografice și istorice, An Oxford University Chest seamănă foarte mult cu cărțile pe care le-ar produce Betjeman în faimoasa sa serie Shell Guide, publicată de Architectural Press începând cu luna iunie, і З Recunoașterile (xiii) dezvăluie că majoritatea sunt preluate din James Ingram's Memorials of Oxford [ilustrat de John Le Keux], Oxford: John Henry Parker Altele sunt ale unor ilustratori minori din secolul al XIX-lea Betjeman, (nota ) Interesant, deși a urmat studiile la Oxford timp de trei ani ( — ), Betjeman a fost trimis și nu a absolvit Betjeman, і (nota ) і Betjeman, і (nota ) і Betjeman, і (nota ) і Benedetta, (nota ) „Cuvânt înainte”, vii-viii Benedetta, і б (nota і ) vii Senter, і і (nota ) бб Robert Hirsch, Seizing theLight: A History of Photography, Boston: McGraw-Hill , Roth (introducere de David Levi Strauss), (nota ) Pentru a vedea unele dintre cele peste nouă sute de fotografii realizate de Spender din „Worktown”, Bolton, vizitați http://spender boltonmuseums org uk/index html Despre observarea în masă a se vedea Nick Hubble, Mass-Observation and Everyday Life, Houndmills-Basinstoke: Palgrave Macmillan În ciuda sentimentelor lui Moholy cu privire la necesitatea de a capta o viziune realistă asupra clasei muncitoare, el se apropie de condescendență atunci când descrie „trăsăturile caracteristice ale comercianților [de pe piața stradală], comportamentul lor fericit, priceperea actorului lor elementar, impetuozitatea ” Benedetta, (nota ) viii MarkPohlad: TheNewVisiononCampus Matei S Witkovsky I Tabloul schimbător în societatea noastră smochin Paul Citroen, Metrópolis (Gro/Sstac/t), Fotomontaj (imprimat), , X , cm Colecția Prentenkabinet, Biblioteca Universității, Leiden Circa : Istoria artei și noua fotografie „Nu vezi, dragul meu Roh, că toate aceste scrieri despre artă mai degrabă o irită decât să avanseze Cei puțini care contează vor merge pe drumul lor, slavă Domnului, la fel de bine și fără noi Dumnezeu stie nu putem schimba calea artei lor și cu siguranță nu a artei în general ” Hans Baeker către Franz Roh, decembrie Franz Roh, un protejat al istoricului Renașterii Heinrich Wôlfflin, a primit scrisoarea citată mai sus ca răspuns la cartea sa Post-Expressionism (Nachexpressionismus), un studiu al tendințelor picturii germane contemporane care includea un capitol despre fotografie În ciuda articolelor izolate, era foarte neobișnuit în ca cineva cu o diplomă de doctor să scrie un tratat academic despre arta timpului său Baeker, un fost coleg de clasă, îi spusese mai devreme lui Roh că a scrie despre arta contemporană însemna să renunțe la cercetarea științifică pentru simpla „reportare a știrilor de artă” a confirmat cea mai mare teamă a lui Baeker: că savanții ar putea încălca distanța temporală și critică care separă arta de evaluarea ei ca istorie De fapt, Roh avea să devină unul dintr-un grup de istorici de artă pregătiți din Europa centrală care au făcut asta și mult mai mult pentru fotografie Acești susținători și entuziaști, comentând simultan asupra noilor lucrări din zilele lor și despre începuturile fotografiei în secolul al XIX-lea și de multe ori experimentând ei înșiși imaginile fotografice, au contribuit la stabilirea rapidă a fotografiei ca ramură a anchetei istorice a artei Luate în mod colectiv, investigațiile lor au stabilit parametrii pentru luarea în considerare a fotografiei ca mediu - un cuvânt introdus brusc în uz în acest timp și care a rămas de atunci, cu toate confuziile sale, ca bază materială pentru pretențiile unității în această susținere demonstrabil disparată Cărțile, expozițiile, articolele și prelegerile care au proliferat în Europa centrală în jurul anului – acele scrieri și idei pe care Martin Gasser le-a identificat într-un eseu pivot drept primele „istorii ale fotografiilor ca imagini” – s-au dezvoltat din premisa simplă, dar remarcabilă, că toate imaginile I Tabloul schimbător în societatea noastră care implică o componentă fotografică aparține unei istorii estetice grandioase și neîntrerupte Această manevră, în esență crearea unei istorii a artei pentru orice fotografie, conținea o tendință previzibilă față de arta plastică (fie academie sau avangardă), deși acuzațiile în acest sens pot fi exagerat Roh, de exemplu, a împărtășit preferința mentorului său Wôlfflin pentru creatorii anonimi și a considerat că „geniul” fotografiei se află în „productivitate generală” (allgemeine Laienproduktivitiit), în timp ce cei mai apropiați colegi ai săi de școală, Hans Finsler și Siegfried Giedion – una o carieră fotograf, celălalt un istoric îndrăgostit de munca cu camera – a asemănat fotografia cu inginerie ca discipline lipsite de expresivitate depășită sau „stil personal” ' Acuzațiile de elitism nu sunt, în orice caz, la fel de interesante de urmărit ca o revizuire critică a implicațiilor implicate în revendicarea unei enciclopedii de coerență a multiplelor forme și utilizări ale fotografiei, cu lucrări din circa ca model pentru astfel de afirmații Prima, cea mai evidentă implicație este că modernismul devine momentul privilegiat în această unificare a numeroaselor trecute și prezente ale fotografiei - fără, totuși, a renega sau a discredita trecutul A observa acest lucru înseamnă deja a sugera o divergență importantă cu argumentele pentru pictura modernistă, ai cărei susținători au dorit în general să renunțe la convențiile trecute - în special pe cele ale burghez — și cu siguranță nu le-a așezat pe un piedestal Problema, totuși, poate fi mai puțin o scindare între discursurile din fotografie și artă plastică, decât o convergență între fotografie și tradițiile intelectuale din Europa Centrală (fig ) Modernismul în discuție aici este ancorat în Europa centrală interbelică: un loc și o perioadă în care inovatorii reformiști au căutat în mod paradoxal o mare legitimare în trecut În acest mediu a fost creată, fără îndoială, aproape toată prima scriere a imaginii despre fotografie A doua implicație a acestei premise a enciclopedismului este o echivalență poziționată între practica fotografiei și istoria acesteia ca artă, ambele fiind înțelese ca fiind întreprinderi moderniste atunci când sunt performate corect! Fotografia de avangardă pare în această lectură să tinde în mod inerent către enciclopedie și interpretare Luați în considerare cele două tulpini cele mai influente din această perioadă: pentru cei precum Roh care l-au admirat mai presus de toate pe László Moholy-Nagy și New Vision (fig ), crearea de imagini compozite sau, evident, fabricate în alt mod a fost asemănată cu sortarea prin depozite - a obiectelor sau, în cazul fotomontajelor, a imaginilor gata făcute Această activitate de a construi sau de a cerne lucrurile a constituit, vom vedea, o formă de comentariu istoric Pentru cei precum Heinrich Schwarz, Carl-Georg Heise sau Helmut Th Bossert, care erau îndrăgostiți de Albert Renger-Patzsch și de Noua Obiectivitate (fig ), fotografiile păreau să „depună mărturie” culturii în artefactele ei, la fel ca și istoricul Ei au oferit cunoștințe într-o formă care ar putea lumina caracterul de bază al unui timp și, prin urmare, să stabilească sensul unei epoci În oricare dintre cazuri, succesul proiectelor de avangardă a conferit fotografiei o capacitate de omnisciență analitică conținută, aparent, în însăși aparatul sau operațiunile de înregistrare A fost o investiție de sine stătătoare a istoricilor de artă din Europa centrală în fotografie, deci, care i-a determinat să susțină munca modernistă a vremii lor; „noua fotografie” a fost înțeleasă ca fiind istoria artei prin alte mijloace Pe această ecuație s-au bazat primele afirmații pentru fotografie ca mediu, la fel ca și cele mai influente teorii ale fotografiei din deceniile următoare, în care „mediul” a fost înlocuit cu ontologice mai subtile! termeni precum memento mori, punctum sau index Pentru a înțelege acea moștenire intelectuală, este bine să-i revedem originile istorice și să înțelegem că primii istorici ai fotografiei ca artă au construit un întreg domeniu, trecutul și prezentul său, ca o prelegere în diapozitive care idealizează propria profesie Prima monografie de istorie a artei recunoscută pe un subiect fotografic a fost studiul lui Heinrich Schwarz din despre portretist și fotograf scoțian David Octavius Hill Bazată pe cercetări de teren din Scoția și îmbogățită cu plăci reproduse exclusiv din originale, precum și comentarii la cele portretizate, cartea a fost un efort academic de pionierat Autorul ei a deținut un doctorat în istoria artei la Universitatea din Viena și un curatorială smochin Laszló Moholy-Nagy, Fotograma cu Turnul Eiffel (Fotogramm mit Eiffelturm), - Print cu gelatina de argint, , X , cm Staatliche Museen zu Berlin, Kunstbibliothek smochin Albert Renger-Patzsch, Natura moartă cu unelte (Cerate-stilleben), înainte de Tipărire pe gelatină de argint, , x , cm Staatliche Museen zu Berlin, Kunstbibliothek Matthew S Witkovsky: Circa : Istoria artei și noua fotografie I TheChangeable Pictureinour Society poziție la galeriile Castelului Belvedere ale orașului În , Schwarz a organizat prima expoziție post-imperială de fotografii istorice din Austria, inclusiv un grup de lucrări ale lui Hill și partenerului său neglijat pe nedrept, Robert Adamson, obținute împrumutat de la Hamburg El a urmat acest efort cu o represalii la Viena față de expoziția de referință germană Film und Foto, care a cercetat trecutul și prezentul imediat al fotografiei dintr-o perspectivă hotărâtă Bauhaus Schwarz a avut astfel un picior fiecare în lumea originară și în lumea contemporană, un factor decisiv în abordarea sa istorică Convingerile pozitiviste, progresiste ale lui Schwarz sunt bine cunoscute, cu atât mai mult cu cât ele tipifică scrisul despre fotografie în vremea lui În opinia sa, tehnologia fotografică este în esență realistă și eminamente potrivită unei epoci a rațiunii, a științei și a credinței în progres Eforturile numeroase și independente de descoperire de la începutul secolului al XIX-lea „mărturisesc că timpul era copt; și ele referă actul individual de invenție la o putere motrică mai mare decât cea personală, la un impuls care a fost strict determinat de forțele istorice” Prin aceasta, Schwarz a înțeles o ordine socială burgheză bazată pe dorința de „mărturie picturală”, în care toate „aspectele noi” trebuie „exprimate plastic într-un mediu nou, unic și mai ales adecvat” De asemenea, în comun cu scriitorii din pe Istoria fotografiei ca artă, Schwarz a împărțit secolul care precedă momentul său în trei faze, câte una de ascendență, declin și renaștere „Generația anilor — ”, așa cum o numeau toată lumea, „s-a predat necondiționat misiunii artistice a fotografiei, cel mai radical instrument de care dispune realismul” Succesorii lor din — au trădat acea misiune artistică tocmai întorcând spatele realismului, la fel ca și adepții lor „Abia până la apariția în propriul nostru trecut imediat a impulsurilor noastre artistice prezente”, conchide Schwarz, s-a recunoscut din nou că arta și fotografia - ca arta și știința - ar putea fi unite într-un scop comun „Astăzi”, scrie el, „artiştii sunt cei care insistă cu tărie, aşa cum au făcut-o în perioada invenţiei sale, că fotografia este un mediu perfect [acest cuvânt din nou] pentru exprimarea idealului lor artistic: o înregistrare exactă a realităţii , o reproducere esențială a naturii smochin Albert Renger-Patzsch, placă fără titlu din The World is Beautiful (Die Weltistschon) Fotolitografie, x , cm Biblioteca National Gallery of Art, Washington „Destinul” fotografiei constă astfel în a răspunde unui apel civilizațional la realism Generațiile individuale (pictorialiștii, de exemplu) s-ar putea abate de la acea teleologie; Nu ar fi greșit, cred, să conectăm o astfel de judecată asupra fotografiei cu sentimentul de trădare pe care liberalii din jurul anului îl simțiseră față de generația taților lor, care proiectaseră ceea ce ei vedeau drept saltul colosal înapoi al Primului Război Mondial destinul trebuie totuși să se împlinească în cele din urmă Nu există relativism istoric aici, doar evoluție ineluctabilă Dar evoluția s-a încheiat în revoluționari Schwarz îi menționează în concluzie pe suprarealiști, despre care clar nu știe mare lucru, dar totuși consideră că sunt aliați în cauza sa; el notează, de asemenea, lucrarea lui Renger-Patzsch, o referință semnal În același timp, revoluția implică o presupusă revenire la origini De ce, într-o carte despre anii , Heinrich Schwarz a lăudat arta de pe vremea lui și, de asemenea, arta de avangardă? De ce a găsit arta de avangardă demnă de lăudat pentru că se întoarce la începuturile trecute? I TheChangeable Pictureinour Society În cartea sa ilustrată despre fotografia timpurie, publicată aproape săptămâna cu studiul lui Schwarz, istoricul de artă populară Helmut Th Bossert (de asemenea, doctor în istoria artei) scrie despre „muncitori cinstiți” și adepții lor, — (perioada acoperită în cartea sa); un jgheab de imitatori degenerati si speculatori comerciali, dupa ; iar rinascita din ultimii ani Concluziile lui Bossert conțin un angajament aproape explicit față de o abordare modernistă în special: Timpul prezent se întoarce la începuturi și recunoaște realizări exemplare acolo, în care, pe baza celor mai aprofundate abilități tehnice și a gustului artistic, ia naștere o imagine care răspunde cerinței celei mai stricte obiectivități (Sachlichkeit), fără a ucide spiritul din interiorul său Asemenea calități, și în special adjectivul sachlich, arată puternic în către Albert Renger-Patzsch, la acea vreme poate cea mai respectată figură din Europa Centrală printre iubitorii de fotografie rafinată Bossert (și Schwarz, care folosește un limbaj aproape identic) nu au fost singurii dintre istoricii de artă care l-au ridicat pe Renger la statutul de artist-fotograf model Asociatul apropiat al lui Schwarz, Carl Georg Heise, curatorul muzeului orașului hanseatic din Lübeck, și-a descoperit pasiunea pentru fotografia contemporană ca artă tocmai printr-o vizită la o expoziție Renger-Patzsch din Hanovra, la începutul toamnei anului În câteva săptămâni, cumpărase un un grup de amprente ale lui Renger, și-a deschis propria expoziție cu lucrările lui Renger în muzeul său, a început o prelegere și eseu despre fotograf și a inițiat negocieri care i-au adus lui Renger un contract grozav pentru a fotografia vederi ale Lübeckului și monumentelor sale - ea însăși subiectul unei expoziții anul viitor De asemenea, Heise a făcut din Renger-Patzsch o piatră de temelie a ceea ce el a numit „Colecția de fotografii exemplare” la muzeul său A cumpărat de fotografii ale fotografilor din Lübeck și, în cele din urmă, alte de lucrări ale lui Această colecție remarcabilă, modelată în principal de preferințele lui Renger, a ajuns să acopere proiecte de școli de artă contemporană, fotojurnalism, portrete și, încă o dată, ca bază istorică, un grup mare de fotografii de Hill și Adamson - a căror lucrare Heise a dobândit-o în conversația cu Schwarz S-ar putea explica succesul lui Renger-Patzsch în termenii conservatorismului său social Disciplinat, sobru și plin de evlavie, fotografiile sale au îndeplinit în mod eminamente apelurile lui Bossert sau Schwarz pentru o materialitate încărcată spiritual Renger chiar a tematizat cerința: a fotografiat coșurile și copacii de parcă ar fi fost turle de catedrale, apoi a fotografiat și catedralele; a fotografiat mâinile la muncă de parcă ar fi fost ridicate în rugăciune, iar apoi a fotografiat mâinile la rugăciune (fig ) Și a făcut toate acestea cu accent pe modestie și munca grea, care l-ar fi îndrăgit de un public central european Alăturarea unor astfel de așteptări este o prejudecată culturală adânc înrădăcinată, chiar dacă mai puțin evidentă, una care leagă interesul pentru Renger de pasiunea grozavă din jurul anului pentru fotografia mai veche și pentru o istorie a fotografiei ca artă: atingerea sa enciclopedică, care îi încântă pe cei care caută omnisciența prin poze Această abilitate l-a determinat pe Heise să descrie munca fotografului, într-o scrisoare cerând ajutor eminentului critic literar Kurt Tucholsky pentru publicarea „Lumea este frumoasă, marea carte ilustrată a Crăciunului anului , care l-ar catapulta la faimă pe Renger-Patzsch, ca „noi posibilități uimitoare și minunate pentru arta picturală fotografică” Este sensul că Renger a reprezentat fotografia în toate posibilitățile sale singulare și excepționale Ceea ce, la rândul său, implică faptul că fotografia avea astfel de posibilități, că prin manifestările ei infinite era definibilă, că avea o esență Ascultă-l pe Heise care descrie calificările lui Tucholsky Renger: el fotografiază, de fapt, nu numai mâini, mașini, plante și animale dar, în ultimă analiză, totul de la pietre funerare vechi și plase de hering la jgheaburi de acoperiș și turle de catedrală și tot ce se află între ele Istoricul fotografiei Olivier Lugon a explicat astfel de afirmații ca fiind o schimbare cheie de paradigmă în advocacy, în care abundența de imagini, văzută de multă vreme ca strigarea aspirațiilor artistice ale fotografiei, a devenit brusc teoretizată drept motivul pentru a vedea fotografia în termeni artistici: „Arta vizează acum transformarea colectivă a viziunii, adică cu cât mai multe domenii în care fotografia ne-ar putea deschide ochii, cu atât mai legitim este rolul său de artă a viitorului ” '' Lugon citează o recenzie din a publicațiilor recente în lunar de amatori Das Deutsche Lichtbild, care pare o elaborare directă a afirmațiilor lui Heise: Întreaga lume este dezvăluită în aceste imagini: zăpadă acoperind un peisaj, jeturi de flăcări trăgând din coșuri înalte ca niște turnuri, un avion care așteaptă decolarea, o fată tânără care zâmbește cuiva o viță de vie tânără arătându-și viricile, clopotele bisericii, buclele de macaroane, grămezi de scânduri formând o imagine fantastică; armătura de oțel a unui turn de radio care se ridică elegant spre cer, un peisaj zâmbitor pe Dunăre, copaci zvelți care își aruncă umbra în pădurea din Turingia, un crap care își arată gura deschisă, o barcă odihnită blând la țărm O sută de subiecte surprinse din viața însăși, de la capul pașnic al unui bătrân până la reflexii de lumină artistice aruncate de o lampă invizibilă Se pare că recenzentul nu comentează The World is Beautiful de Renger-Patzsch, ci în schimb The Face of Our Time (Antlitz der Zeit) de August Sander și foto-auge/photo-eye, antologia de imagini editată de Roh și conceput de Jan Tschichold — două cărți destul de diferite ca conținut și metodă de cea a lui Renger De fapt, după cum știu observatorii perioadei, Renger-Patzsch detesta în special foto-ochiul și lumea experimentală Bauhaus pentru care reprezenta Cartea lui Roh era, ca formă și conținut, îndepărtată în mod demonstrabil de The World is Beautiful În ciuda tenorului idilic al revistei tocmai citate, lumea pe care o catalogează este zgomotoasă, fragmentată, încărcată din punct de vedere politic și sexual și plină de violență spre final Este plin de lucrările Dada anterioare ale lui Max Ernst, George Grosz și John Heartfield, despre care Walter Benjamin, în eseul său Artwork, ar pretinde că au fost trase dintr-o armă Cele mai exuberante imagini, MatthewS Witkovsky: Circai O:ArtIstoryandtheNewPhotography I TheChangeablePictureinourSociety cum ar fi o farfurie de la serviciul de fotografii New York Times, a unui scafandru pe cale de a intra în apă, trădează o energie nervoasă, dezorientată, de parcă o aterizare fericită s-ar putea transforma într-un accident care rupe gâtul (fig ) Roh a ajuns la fotografie nu prin arta populară, ca Bossert, sau prin litografia timpurie, subiectul tezei de doctorat a lui Schwarz, ci prin pictura contemporană În capitolul post-expresionism despre fotografie, menționat mai devreme, Roh a scris – ca toți susținătorii – despre importanța artistică a selecției și a încadrării, operații mentale decisive care preced orice activitate manuală Spre deosebire de Schwarz, însă, Roh a găsit expresia supremă a clarității mentale nu într-o imprimare fotografică curată și neretușată, ci într-un fotomontaj Urmând ceea ce el a numit „bucăți fotografice de realitate” în expresionism și futurism, o lucrare precum Metrópolis (fig ) a lui Paul Citroen a fost pentru Roh exemplară în mariajul său de contradicții: fantezie și tandrețe, licență artistică extraordinară cuplată cu imitații pure ale lumea reală Acele contradicții nu au subminat în niciun fel coerența estetică și interpretativă: „Opera artistică presupune aici strângerea sigură și răbdătoare a unor astfel de fragmente decisive, fiecare legată de celelalte, încât este completată doar atunci când sunt puse în mod semnificativ împreună ” Adunarea constantă a informațiilor vizuale fragmentare într-o interpretare estetică unificată a realității – o astfel de procedură pare remarcabil de analogă cu cea a istoricului de artă Roh a clarificat în foto-ochi diferențele sale cu Renger-Patzsch: „cartea noastră nu înseamnă doar să spunem „lumea este frumoasă”, ci și: lumea este incitantă, crudă și ciudată ” Panorama lui în multe nuanțe a fost extrasă în mare parte din exponatele de la Film undFoto din , gândite de marele mentor al lui Roh în domeniul fotografic, Moholy-Nagy (și indirect de fostul coleg de clasă al lui Roh, Giedion, cu care Moholy-Nagy devenise destul de prietenos) Între timp, Renger îi scrisese lui Heise cu o amară dezamăgire când a vizitat spectacolul la locul său inaugural: „Mi se pare că expoziția pentru a o spune direct, mediocră și nesatisfăcătoare ” El a susținut că Moholy-Nagy s-a promovat pur și simplu și Bauhaus, strângându-i deoparte pe cei care, ca Renger, „nu se potrivesc cu chestiile astea strălucitoare”, și eliminând pe mulți alții cu totul (juriul, merită să ne amintim, nu a inclus fotografi, ci mai degrabă doi designeri și, încă o dată, un istoric de artă) Organizatorul expoziției, Gustav Stotz, „s-a întrebat de ce l-am trimis atât de puțin”, i-a spus Renger lui Heise cu o ironie delicioasă, „și apoi a spus că trebuie să am mai multe imprimeuri interesante acasă La asta i-am spus că mă gândesc expoziția este prea interesantă, dar nu a înțeles-o ” S-a spus mult despre această divizare între Renger și Moholy sau Roh, de către istoricii foto atenți la disputele de epocă și, pe bună dreptate, la diferențele formale Cu toate acestea, reducerea acestei decalaje în aparențe este un sentiment comun că camera poate surprinde lumea În orice caz, Moholy și Roh îl înving pe Renger la jocul său, așa cum a indicat Roh însuși: ei arată mai mult din lume și o arată în mai multe moduri Vorbind la acest punct, Lugon citează un fan al Noii Viziune care a susținut în : „Există infinit mai multe imagini decât lucruri Un singur obiect oferă nenumărate vederi de sus și de jos, parțiale sau complete Aici începe filosofia fotografiei ” Se spune că Moholy-Nagy ar fi susținut că orice tipărirea ar putea oferi noi vederi prin simpla întoarcere pe o parte sau cu susul în jos În cele din urmă, după cum remarcă Lugon, a existat o constelație de magazine disponibile prin reproducere potențial nelimitată în tipărire Nu e de mirare, așadar, că Renger, cu toate diferențele sale, i s-a cerut să participe la Fifo sau că munca lui apare (dacă puțin) în ochiul foto al lui Roh „Lumea” lui a fost pur și simplu înghițită de o galaxie Ce legătură are acest argument de abundență și universalitate cu lecțiile de istorie? Acesta este: istoria este finalul, marele! dimensiunea enciclopedismului acestei epoci Este saltul suprem în infinitate, adăugând posibilităților de subiect, poză, unghi, orientare a tipăririi și contextul prezentării sau reproducerii universului ulterioar al instantelor nesfârșite în timp Acele instante se întind, între timp, într-o distanță aproape fără orizont În cel mai flagrant exemplu, fotograful și profesoara Bauhaus Lucia Moholy – la fel ca Schwarz, originar din Praga, care a studiat istoria artei la universitate acolo înainte de a se muta în străinătate – a susținut în că „dorința pentru fotografie [date] din primele zile ale omenirii ” Pentru a-și urma propriile argumente, cartea ei, intitulată O sută de ani de fotografie, este diferită de mai mult de un ordin de mărime, deoarece Moholy aduce exemple ale acestei „dorințe” din China în secolul al II-lea î Hr până în Asiria, Egipt și Pompei Când, în sfârșit, își aterizează mașina de rime în epoca invenției oficiale a fotografiei, trebuie să declare, repetând fraza lui Schwarz, că „rime a fost coaptă” Fotografia, argumentată strategic ca un domeniu unificat și în continuă dezvoltare (în ciuda déviants pictorialiste), este înzestrată prin astfel de argumente cuprinzătoare cu o preistorie globală și un trecut istoric neîntrerupt, precum și un prezent și un viitor nelimitat Dincolo de chestiuni de subiect, de tehnică de tipărire, de mod de distribuție sau de context de recepție; dincolo de antagonismul profesioniștilor comerciali versus amatorii artistici, al instantaneilor privați sau al producătorilor autohtoni de albume față de elita instruită, sau chiar dintre noii obiectiviști versus noii vizionari; Conținând și unind toate aceste direcții disparate, este identitatea unificatoare a fotografiei ca un „mediu” singular – și acea identitate este acoperită, încununată, de forțele istoriei smochin New York Times Picture Service, Diver, în Franz Roh (ed ),foto-auge/photo-eye, Fotografie Galeria Națională a Biblioteca de artă, Washington Revin în concluzie la prima scriere publicată de Heinrich Schwarz despre fotografie A fost scrisă în primăvara anului , la un sezon după spectacolul lui Schwarz Belvedere despre fotografia timpurie, și tocmai coincide cu inaugurarea Film und Foto la Stuttgart Acest eseu nu este, totuși, despre fotografiile anilor , nici despre experimentele Bauhaus Este o recenzie despre The World is Beautiful: Nu știu ce efect are această carte asupra fotografilor profesioniști sau amatori; Nu știu dacă, de exemplu, un fotograf profesionist sau amator a decis, după ce a văzut această carte, să renunțe complet la activitățile sale până când va fi capabil să-și servească I TheChangeable Pictureinour Society șoc pe care l-a provocat [și face din el] o experiență profundă și de durată Sau poate că această carte ar însemna mai mult pentru non-fotograf, poate că frumusețea pozelor sale ar captiva mai repede și mai convingător pe cineva care nu se uită prin capota specialistului, dar care simte și se bucură naiv, fără condiții prealabile? Boom — sectarismul meseriilor rivale ale fotografiei este trimis cu această salvă Cu toate acestea, modelul de vizualizare a acestor imagini nu este atât de neinstruit cum sugerează teza finală Schwarz explică rapid ce „non-fotograf” are în minte și cât valorează recunoașterea acelei persoane: Scriitorii și-au dat seama de faptele creative și de arta revoluționară a unui Manet, Van Gogh, Cézanne sau Marée mai devreme și, mai clar, au luptat pentru ei și s-au angajat în numele lor, în timp ce pictorii urmăreau mulțimile și îi batjocoreau pe cei mari fără să înțeleagă De ce să nu se repete această dramă în fotografie; se pare că trebuie repetat, ca prin lege, întotdeauna și peste tot Pentru a spune clar: Renger-Patzsch este Manet, sau poate Hans Marée, al timpului său, dar istoricul de artă își asumă cel puțin un risc la fel de mare în a-l sprijini În cazul fotografiei, prejudecata ar părea a fi nu doar împotriva unui individ, ci împotriva unui întreg mediu Numai prin recurgerea la istoria artei, aparent, poate fi corectată această prejudecată; istoria artei face mediul ca atare, iar această întreprindere trebuie înțeleasă ca o activitate de avangardă Avangarda fotografică practicantă, între timp, își asumă mantaua colecției, interpretării și conștientizării perioadei purtate anterior de istoricul de artă Este o stare de lucruri curioasă și una ale cărei consecințe și punctele oarbe așteaptă încă o analiză mai completă Franz Roh Papers, Getty Research Institute, numărul de colecție , caseta i, folderul H Baeker către F Roh, iunie , Franz Roh Papers În răspunsul ei la masa rotundă din , antologizată ca Photography Theory, ed James Elkins, Routledge, , Anne McCauley remarcă asupra numeroaselor imprecizii din discuțiile istorice și contemporane despre ceea ce desemnează termenul „fotografie” și ce îl constituie ca mediu („Do We Know What We Are Talking About?”, - ) Martin Gasser, „Istoriile fotografiei - ”, History of Photography, i /i (primăvara ), — Îl urmăresc aici pe Gasser în separarea atenției la imagini de atenția la tehnologie, deși cei mai buni comentatori ai perioadei, precum Siegfried Kracauer și Walter Benjamin, au considerat semnificația imaginilor doar în lumina conștiinței perioadei și a operațiunilor capitalului în industria industrială eră Roh a subliniat acest aspect în introducerea sa în photo-eye ( ), discutată mai jos; în engleză ca „Mecanism and expression: the essence and value of photography”, în David Mellor (ed ), Germany: The New Photography — , Londra: Arts Council of Great Britain, , — Că idealizarea lui Roh a materialului „laic” a lăsat doar urme incidentale asupra preferințelor sale reale de artă istorică poate fi dedusă din publicațiile ulterioare ale Photo-eye, două cărți dintr-o serie nerealizată numită Fototek O recenzie din transmite dorința declarată a editorului de a aborda „Fotografii de poliție, fotomontaje, fotografii kitsch, fotografii sportive, fotografii erotice și sexuale” – Oswell Blakeston, „Recapitulare” O recenzie a seriei Fototek a lui Franz Roh, Close Up, retipărită în Mellor, , (nota ) Cu toate acestea, cele două cărți publicate de Roh în serie au fost monografii despre artiști-fotografi, Aenne Biermann și László Moholy-Nagy Provocări similare năpădesc gândirea lui Finsler și Giedion și, într-adevăr, a lui Wolfflin însuși, în ciuda admirației sale declarate pentru „istoria artei fără nume” Mulțumesc aici lui Olivier Lugon pentru lucrarea sa, „„Școala noii viziuni”: László Moholy-Nagy, Sigfried Giedion și expoziția „Film und Foto”, susținută la National Gallery of Art, Washington, în iunie Din cele treisprezece studii pe care Gasser, і (nota ) le clasifică drept istorii ale fotografiei ca imagine, zece au fost scrise de nativi din Europa centrală S-ar putea adăuga la lista lui eseuri ale lui Karel Teige, cum ar fi „On Photomontage” (O fotomontázi, і З ) și „Tasks of Modern Photography” (Úkoly moderni fotografie, і Зі) — ultima piesă conține un preambul istoric lung, scos din franceză și surse germane În і , Teige, care și-a început cariera de critic și artist practicant în і о, renunțând la studiile universitare de istoria artei, a scris primul studiu de istorie a artei despre fotografia cehă, „Paths of Cehoslovak Photography” (Cesty csl fotografie) Fotograful ceh Jaromir Funke a schițat, de asemenea, o istorie a artei fotografiei în mai multe eseuri, începând cu remarci rudimentare într-un articol din despre Man Ray și continuând în і Зб cu eseurile pandantiv „Old Photography” (O staré fotografii) și „Contemporary Directions in Photography” ' (Soucasné smery ve fotografii) Vezi „Seria mea de fotografii abstracte a lui Jaromir Funke din і —і : History in the Making”, History of Photography / (toamna ), — Moholy însuși, așa cum a subliniat Lugon („Școala noii viziuni”, vezi nota ) a ajuns la această înțelegere în momentul expoziției Fifo, sub influența lui Giedion și, poate, de asemenea, a lui Roh Cartea, celebrată astăzi ca un pas inovator, a primit cea mai completă tratare istoriografică de către Bodo von Dewitz, „In einsamer Hohe”, în B von Dewitz și Karin Schuller-Procopovici (eds ), David Octavius Hill & Robert Adamson De la începutul fotografiei artistice în secolul al XIX-lea, Köln: Muzeul Ludwig / Agfa Photo-Historama , - ; vezi și comentariile lui Wagner în Black, Techniques of Seeing (nota іо) Timm Starl caracterizează pe bună dreptate astfel de presupuneri ca supraviețuiri de la mijlocul secolului al XIX-lea care au ținut înapoi istoria fotografiei în raport cu scrierea despre arte plastice, precum și studiile în alte discipline umaniste; vezi „Povestea istoriei”, introducere la numărul special al Fotogeschichte (і ), Heinrich Schwarz, David Octavius Hill—Master of Photography, New York: Viking Press, і і, — (sublinierea mea) Anselm Wagner afirmă că cartea a apărut în noiembrie і , vezi H Schwarz, A Wagner (ed ), Techniques of seeing — before and after photography Scrieri alese - , Salzburg: Ediția Fotohof , Heinrich Schwarz, і і (grad і ) O judecată similară asupra generației care s-a maturizat în і emană din „Scurta istorie a fotografiei” (і і) a lui Walter Benjamin și din eseurile mult mai vechi ale lui Josef Õapek, în special din „Fotografiile părinților noștri”, publicate pentru prima dată în octombrie , cu doar câteva săptămâni înainte armistițiul Față de „modalitatea, grandoarea, seriozitatea și claritatea” unei fotografii portret de dinainte de , Õapek a opus în acest feuilleton de ziar „cețul, golul ” și, în general, „plictisitor”, „disarmonie”, „agitat” și „disipat” ” tonul unuia făcut în anii rô Poza anterioară, a observat el, reflecta o societate care „respecta persoana”, în timp ce în „epoca mai nouă” cehii (și poate toți europenii) „priveau viața într-un mod mic” J Ôapek, 'Fotografie nasich otcû' în: Nejskromnèjsí umèní (The Most Humble Art), Praga: Dauphin, і , і Vezi Noul mod de a privi lucrurile Colecția de fotografii Lübeck a lui Carl Georg Heise din anii , exh cat , Hamburger Kunsthalle і Carl Georg Heise către Kurt Tucholsky, mai Getty Research Institute, Albert Renger-Patzsch papers, іі , box і, folder Olivier Lugon, „Photo-Inflation”: Image Profusion in German Photography, і —і ,”іп: Istoria fotografiei, / (toamna ), Olivier Lugon, (nota і ) — і, citându-l pe Eugen Szatmari, 'New Vision in New Books' (New Vision in New Books), Berliner Tageblatt, і ianuarie і Franz Roh, postexpresionism; Realism magic: probleme ale picturii europene recente, Leipzig: Klinckhardt și Biermann і , Franz Roh, „mecanism and expression”, citat în Mellor, і (nota ) і Vezi cu privire la acest punct Lugon, (nota ) Lugon îi atribuie insistența asupra unei istorii a fotografiei în mod specific lui Giedion, care formulase sintagma Schulung der neuen Optik, într-o propunere pentru afișajul Fifo care s-a transformat în celebra „Camera Unu” a lui Moholy Albert Renger-Patzsch către Carl Georg Heise, iunie ; Lucrări Albert Renger-Patzsch, Institutul de Cercetare Getty Olivier Lugon, (nota і ), citându-l pe Hugo Sieker, „Lob der Photographie” (Lauda pentru fotografie), probabil і sau і Lucia Moholy, O sută de ani de fotografie, Harmondsworth: Penguin Books і , — Heinrich Schwarz, 'Die Welt ist schon' ^ ), retipărit în: H Schwarz (nota ю), Heinrich Schwarz, (nota і ) MatthewS Witkovsky: Circai O:ArtIstoryandtheNewPhotography Vladimir Birgus I Tabloul schimbător în societatea noastră Eugen Wiskovsÿ și Fotografie de avangardă cehă Deși lucrările fotografului de avangardă ceh Eugen Wiskovsÿ fac acum parte din colecții din instituții atât de importante precum Centrul Georges Pompidou, Paris, Muzeul de Artă Modernă, New York, Muzeul de Arte Frumoase, Houston sau Muzeul J Paul Getty , Los Angeles, aceste exploatații, cu excepția seturilor mai mari de tipărituri pe care le-a realizat el însuși, care sunt depuse la Muzeul de Arte Decorative din Praga și la Galeria Moravian, Brno, cuprind fiecare doar câteva fotografii Unul dintre motive este că Wiskovsÿ nu a expus niciodată prea mult și, prin urmare, nu avea motive să facă tipărituri în format expoziție În consecință, imprimeurile de epocă ale fotografiilor sale sunt acum excepțional de rare și există mult mai puține dintre ele în colecții, publice și private, decât sunt ale lucrărilor lui Frantisek Drtikol, Josef Sudek și Jaromir Funke Acesta este, de asemenea, unul dintre motivele pentru care munca sa – de exemplu cea a lui Jaroslav Rôssler, un alt fotograf important de avangardă cehă – nu a fost încă pe deplin apreciată la nivel internațional Wiskovskÿ s-a născut într-o familie de clasă mijlocie din Dvûr Králové nad Labem, Boemia, la septembrie Avea trei frați și toți au primit studii universitare În , Eugen a început să studieze franceză, germană și psihologie la partea cehă a Universității Charles-Ferdinand din Praga și și-a petrecut semestrul de iarnă - cu o bursă la Universitatea din Geneva După absolvire, a petrecut mulți ani predând la diferite școli medii până în , cu excepția Primului Război Mondial, când a luptat ca soldat în armata austro-ungară în Italia și Rusia și a fost rănit de două ori În aprilie s-a căsătorit cu Anna Streitovâ În s-a născut fiica lor Eva (m ), urmată, un an mai târziu, de a doua lor fiică Hana (m ) Eugen Wiskovsÿ a fost un om educat, cu multe talente și interese S-a dedicat reformei predării limbilor străine la nivel de liceu, a fost coautor al unui dicționar ceh-german, a lucrat cu Alliance Française, a fost membru al Societății de psihologie cehă și a tradus lucrări simboliste de Maeterlinck precum şi scrierile lui Freud şi Jung De asemenea, era profund interesat de literele frumoase și de artele plastice, a jucat tenis competitiv și a dedicat timp înotului, patinajului, atletismului și campingului Wiskovsky și-a moștenit interesul pentru fotografie de la tatăl său Pe când era încă băiețel, a folosit camera de x cm a tatălui său pentru a face diverse fotografii de familie La paisprezece sau cincisprezece ani și-a luat o cameră mai flexibilă, pentru plăci de x cm, dar fotografia a lăsat treptat locul altor hobby-uri S-a întors la el pentru o vreme, spre sfârșitul Primului Război Mondial, făcând portrete soției și primei sale fiice Cu toate acestea, nu a început să trateze fotografia în serios până la sfârșitul anilor , când la Kolín a început să se împrietenească cu un fost student - Jaromír Funke ( — ) La acea vreme, Funke era deja un important fotograf de avangardă cehă Mulți ani mai târziu, în octombrie , Wiskovsky, într-o scrisoare către Anna Fárová, un istoric al fotografiei, și-a amintit de munca sa cu Funke: Nu că mi-ar fi explicat ceva teoretic – nu era felul lui Nu-i plăcea să se exprime verbal despre munca lui Asta din cauza timidității care decurgea dintr-un mic defect de vorbire și, de asemenea, pentru că nu a vrut să dezvolte această chestiune când eram în plină experimentare Obișnuiam să ieșim împreună pe câmp, la șantierul unei centrale electrice, în locuri din apropiere, la turnul Școlii de Afaceri — și am fotografiat „Noua Obiectivitate” — stocuri de inele de beton, șine, conducte de linie Mannesmann , si asa mai departe Funke a renunțat curând la asta, pentru că a văzut că în asta mă specializam și, de asemenea, o făcea mai realist decât mine Cel mai mare ajutor pentru mine a fost că am putut tipări negativele bune în camera lui obscure (în baie), din moment ce nu aveam al meu în acel moment Wiskovsky a cunoscut și un alt fotograf celebru din Kolín, contemporanul lui Funke, Josef Sudek ( — ) Dar, în timp ce avea multe în comun cu Funke din punct de vedere intelectual și social, accentuarea intenționată a lui Sudek de a fi unul dintre oamenii de rând, mai ales la început, a fost o anumită barieră Chiar și în lucrările sale timpurii, la sfârșitul anilor și începutul anilor ' , Wiskovsky s-a arătat a fi un artist original În mai a prezentat lucrări în cadrul expoziției de fotografie nouă cehă organizată în galeria editurii Aventinum, Praga Pe modelul apreciatei expoziții de la Stuttgart din , Film undFoto, expoziția de la Praga a fost organizată de tânărul fotograf și realizator de film Alexandr Hackenschmied și prietenii săi Fotografiile lui Wiskovsky la această primă expoziție de grup a fotografilor de avangardă cehi din Praga au fost prezentate alături de lucrări ale lui Funke, Rôssler, Jifi Lehovec, Ladislav Emil Berka și Sudek, precum și un număr I Tabloul schimbător în societatea noastră smochin Eugen Wiskovsky, Peisaj lunar (Colari), Muzeul de Arte Decorative, Praga a fotografiilor științifice Un an mai târziu a expus într-o expoziție similară în același loc și în a avut lucrări la „Expoziția Internațională de Fotografie Social-documentară” din Praga, care a fost organizată de Grupul Film-foto (Cinema și Fotografie) al Levd franta (Fața stângă) Trei ani mai târziu, cinci dintre fotografiile sale au fost acceptate la Expoziția Internațională de Fotografie din Galeria Mânes, Praga, unde au apărut alături de lucrări ale lui Man Ray, László Moholy-Nagy, Hans Bellmer, Raoul Hausmann, Alexander Rodchenko și alți oameni de renume fotografi de avangardă din întreaga lume Deși lucrările sale au fost incluse în importante expoziții de fotografie de avangardă, Wiskovsky însuși nu s-a alăturat niciodată niciunui grup de avangardă Un motiv pentru asta a fost introversia lui Wiskovsky a împărtășit în curând atât entuziasmul lui Funke pentru „Noua fotografie”, care a aplicat principiile constructivismului, funcționalismului și noua obiectivitate, cât și aversiunea sa față de supraviețuirea pictorialismului impresionist și Art Nouveau, care imita pictura și arta grafică și folosea amprente în ulei Imprimeuri bromoil, amprente carbon și alte procese de pigmentare, suprimând în același timp numeroasele caracteristici specifice fotografiei În primul său articol important despre fotografia de artă, publicat în Foto în , Wiskovsky, fără îndoială sub influența scrierii lui Funke asupra aspectelor teoretice ale fotografiei, în mod clar a respins eforturile picturale, subliniind în schimb trăsăturile specifice fotografiei În conformitate cu opiniile constructiviștilor ruși și ale funcționaliștilor germani, Wiskovsky subliniază căutarea unor noi valori estetice în obiectele aparent nefotogenice ale civilizației tehnice moderne Aceste lucrări aderă în totalitate la principiile Noii Obiectivități, o tendință al cărei susținător principal, de exemplu Karl Blossfeldt, Albert Renger-Patzsch, Charles Sheeler, Paul Ștrand și Edward Weston, îndreptase atenția asupra chestiunii formelor și structurilor elementare, din punct de vedere fotografic cea mai perfectă, cea mai eficientă expresie a trăsăturilor esențiale ale obiectelor reprezentate, descoperirea esteticii se califică în obiecte aparent inestetice și, în zona formei, maximă claritate și bogăție a tonului imaginii fotografice Și în fotografia cehă a anilor a avut deja câțiva susținători importanți, în special Funke, Sudek, Rôssler și Lauschmann, cărora, în următorul deceniu, li s-au alăturat apoi mulți alții, inclusiv Josef Ehm, Vladimir Hipman, Jindfich Hatlák, Jaroslava Hatláková, Marie Rossmannová, Jindfich (Heinrich) Koch, Josef Vofisek, Emil Vepfek și Karel Kaspafík ' La sfârșitul anilor și începutul anilor , Wiskovskÿ a putut urma direct din fotografiile lui Funke cu părți ale roților dințate și butoaielor metalice, precum și entuziasmul general pe care un număr de artiști de avangardă îl aveau pentru civilizația tehnică modernă În fotografiile sale aparent simple, dar de fapt atent gândite, rafinate din punct de vedere al compoziției, cu țevi de linie, mănunchiuri de tije de fier, șuruburi, izolatoare, sitări sau prim-planuri cu turbine, becuri și mortare, el a găsit forme artistic convingătoare El a prezentat obiecte obișnuite, des văzute, pe care le putea găsi cu ușurință acasă sau la șantierul centralei Kolín, în moduri inedite, surprinzând spectatorul și demonstrându-i spectatorului că ochiul său a devenit obosit și întunecat El a folosit cu ingeniozitate detalii mari, care scot obiectele reprezentate din contextele lor spațiale obișnuite și adesea schimbă perspectiva și scara Odată cu trecerea de la originalul color la fotografia alb-negru, cu decuparea și lucrarea magistrală cu lumina, a eliberat motivul principal de superfluități și a lăsat astfel să iasă în evidență cele mai importante linii și tonuri A folosit adesea înmulțirea și repetarea ritmică a formelor geometrice sau a obiectelor întregi, așa cum este evident, de exemplu, în fotografiile cu ouă, tablă ondulată, țevi ceramice sau fusuri cu lână Cu o invenție extraordinară, un sentiment artistic și o precizie tehnică, el și-a pus astfel în practică convingerea că „cu cât conținutul este mai puțin neobișnuit, cu atât prezentarea trebuie să fie mai neobișnuită” Fotografiile lui Wiskovsÿ în stilul New Objectivity sunt riguros raționale în timp ce sunt pline de imaginație Obiectivitatea descrierii perfecte a detaliilor lumii înconjurătoare este îmbinată cu subiectivitatea modului personal al fotografului de a privi lucrurile, gândirea, simțirea, intelectul, lumea interioară Fotografiile lui Wiskovsÿ din perioada Noii Obiectivități sunt puține la număr și descriu adesea diferite vederi ale aceluiași obiect Spre deosebire de Funke, Wiskovsÿ a revenit adesea la motivele individuale, fotografiend până când a fost complet mulțumit de rezultate Potrivit fiicelor sale și a lui Josef Ehm, Wiskovsÿ a petrecut adesea ore întregi pregătind o singură fotografie sau chiar pleca de acasă cu camera lui, dar ajungea să nu facă o singură fotografie În ciuda tuturor raționalității și măiestriei formale, el a fost adesea preocupat de mai mult decât de reprezentarea artistică neobișnuită a obiectelor simple și adesea aparent inestetice și de rezolvarea problemelor minimului vizual sau a relațiilor dintre întreg și părțile sale; s-a preocupat, de asemenea, de expresia fotografică a relațiilor obiective, precum și de propria sa impresie despre acestea și, adesea, de asemenea, de căutarea analogiilor în formă și înțeles metaforic Nu o dată a reușit să depășească o descriere concisă optimă a realității tipică, de exemplu, a multor lucrări ale lui Albert Renger-Patzsch, Aenne Biermann și alți practicieni de seamă ai Noii obiectivități și să creeze fotografii cu un efect mai simbolic , a cărui calitate metaforică are multe în comun cu fotografiile lui Edward Weston cu scoici sau anghinare Obiectele din unele dintre fotografiile lui Wiskovsÿ sunt descrise cu scopul de a le dezlipi identitatea Analogiile formei și metaforei nu apar, totuși, în toate fotografiile lui Wiskovskÿ, dar acolo unde apar, joacă adesea un rol important Acest lucru este cel mai izbitor în Peisaj lunar (sau Collari) din (fig ) Compoziția cu gulere rigide de cămașă a fost transformată prin suprimarea scalei și izolarea detaliilor care se repetă, prin iluminare inventive folosind un bec plasat între guler și, într-o versiune ulterioară a VladimirBirgus: EugenWiâkovskêandChechAvant-GardePhotography I Tabloul schimbător în societatea noastră fotografie, adăugarea siluetei unei monede plasată în fundal pe hârtia fotografică ca o imagine a Pământului, într-o imagine imaginativă a suprafeței craterizate a Lunii La începutul anilor , Wiskovskÿ a fotografiat adesea noua centrală esso din Kolin Această piesă modernă de arhitectură funcționalistă a lui Jaroslav Fragner i-a oferit o serie de motive pentru fotografii neobișnuite, care au fost adesea modelate pe Opere de Rodchenko, El Lissitzky și Moholy-Nagy, cu unghiuri joase uimitoare sau compoziții dinamice în diagonală Clădirea a fost fotografiată de mai multe ori de Sudek, precum și de absolventul Bauhaus Jindfich (Heinrich) Koch Fotografiile lui Funke, care l-a însoțit adesea la șantierul centralei electrice, au, de asemenea, multe în comun cu fotografiile constructiviste ale lui Wiskovskÿ Unele dintre fotografiile lor în diagonală ale coșului de la centrala electrică sunt atât de asemănătoare încât este adesea dificil la prima vedere să se determine cine este de către cine Cu toate acestea, la inspecția dozatorului, devine clar că Wiskovsÿ tinde să pună mai mult accent pe geometrica! calitățile elementelor de bază ale construcției clădirii, lucrează mai mult cu detalii și chiar a creat o fotografie mai originală - și anume fotografia coșului de fabrică cu reflectarea sa în suprafața râului, compusă într-un romboid (fig și ) smochin Eugen Wiskovskÿ, Coș (Centrala Kolin), Muzeul de Arte Decorative, Praga smochin Jaromir Funke, Centrala electrică Kolin, din seria 'Neue Architektur', / Colecția Miloslava Rupesova, Praga Wiskovsÿ a realizat și o fotografie exemplară numită Arhitectură funcțională, a unui nou bloc de apartamente, și mai multe fotografii cu motivul piscinei și al restaurantului Barrandov Terraces Acest loc fotogenic de la marginea Praghei a fost printre cele mai populare subiecte ale fotografilor cehi din perioada interbelică A fost fotografiat în diferite moduri de Sudek, Rûzicka, Ehm, Lauschmann, Funke, Pikart, Julius Tutsch și alții În timp ce majoritatea dintre ei, totuși, l-au înfățișat cu o fotografie în unghi înalt a semicercului creat de tabele și umbrele, iar unii, precum Rûzicka și Lauschmann, au folosit chiar și un soft focus liric, Wiskovskÿ subliniază contrastul dintre terasă și piscina de sub ea, în care realizează o schimbare izbitoare de perspectivă și scară Niciun alt fotograf nu a obținut din acest mediu fotografii mai radicale care surprind însăși esența arhitecturii moderne sau chiar a epocii moderne în general În , Wiskovsÿ și familia sa s-au mutat la Praga, unde a predat la o școală secundară în Jecná ulice și la alta pentru fete în Liberi La Praga a continuat să se asocieze cu Funke, care preda fotografie la Școala de Stat de Artă Graphie din septembrie De asemenea, s-a împrietenit cu colegul lui Funke, Josef Ehm ( — ), un alt fotograf important de Lucrări precise din punct de vedere tehnic care descriu arhitectura și sculptură, peisaje clasice, portrete și mai multe fotografii experimentale bazate pe principiile noii obiectivități și care răspund suprarealismului Ehm a putut să-l ajute pe Wiskovsÿ pentru că știa mult mai multe despre tehnică decât știa el El a tipărit de obicei în format de carte poștală și de multe ori Ehm a fost nevoit să imprime fotografii pentru o expoziție În timp ce la Kolín a fotografiat în principal clădiri industriale, detalii ale obiectelor tehnice și arhitectura modernă, la Praga Wiskovsÿ a început să se preocupe în principal de fotografia de peisaj Avea deja ceva experiență în acest domeniu, de exemplu, fotografia sa compusă cu măiestrie a căii printr-un câmp de lângă Police și Mesuji, realizată încă din , și fotografia cu unghi înalt reprezentată în diagonală a râului Soave cu tabăra de cercetași, făcut la aproximativ un an după aceea Mai târziu și-a justificat interesul pentru fotografia de peisaj în articolul „Prod fotografujeme krajiny” (De ce fotografiem peisaje): „Pământul, solul, pământul, ne atrage tocmai datorită a ceea ce durează în el, spre deosebire de trecătorul și schimbătorul natura a oricărui alt lucru din viața noastră Pentru noi, este cea mai mare satisfacție și cea mai mare consolare să găsim în ea armonie cu eul nostru interior Pământul, ca și sinea noastră interioară, este la fel de multiplă și are colțuri idilice pentru un visător fericit, la fel cum o mare furtunoasă și stânci stâncoase au pentru inadaptatul romantic ” În fotografiile peisajului, Wiskovskÿ era interesat în principal de formele geometrice elementare, texturi de suprafață neobișnuite și imagini fantasmagorice Pentru motivele sale nu a trebuit să călătorească în țări străine, de obicei le găsește în locuri familiare În principal, a fost în Hlubocepy, la marginea de vest a Pragai, ale cărei stânci pitorești și vale (Prokopské údolí) atraseseră și mulți alți fotografi Wiskovsÿ a fotografiat, de asemenea, stâncile monumentale ale Hlubocepy în lumina romantică după-amiaza târziu, dar mai des a descris detalii ale acestora dezbrăcate de adevăratele lor dimensiuni, dezvăluind sculpturi naturale, forme geometrice elementare și uneori, de asemenea, analogii metaforice eficiente ale formelor Wiskovsÿ și-a realizat cele mai originale fotografii de peisaj în jurul fermei Salamounka din cartierul Smichov din Praga Acolo, el a fotografiat în multe variante o mică porțiune de teren cu deal și casă: uneori era fascinat de rândurile mici de iarbă cosită, alteori de formele geometrice ale carilor de fân sau de umbra amenințătoare a dealului vecin, care făcea o imagine simbolică fantomatică Zénitul lucrării peisagistice a lui Wiskovskÿ este fotografia metaforică a grâului găzduit cu acoperișul proeminent al unei ferme, sugerând o navă care se scufundă într-o mare furtunoasă Această îmbinare aproape suprarealistă a realității și a viziunii imaginare este intensificată de titlul Dezastru, sub care fotografia a fost publicată ulterior (Titlul original era Grâu) Sfârșitul anilor și începutul anilor au fost cea mai importantă perioadă a scrierii teoretice a lui Wiskovskÿ Acest lucru a fost datorat în mare parte lui Ehm și Funke În octombrie , Ehm a devenit noul editor-șef al Fotograficky obzor și l-a invitat pe Funke să i se alăture Ei au reușit treptat să transforme această lună conservatoare a Asociației Societăților de Fotografie Amatori din Cehia într-un jurnal de specialitate conceput modern, crescându-și tirajul în scurt timp de la de exemplare la aproape de patru ori acest număr Acest lucru se datora faptului că Wiskovsÿ publicase în Fotograficky obzor nu numai o serie de fotografii ale sale, ci și patru dintre eseurile sale teoretice originale: I TheChangeablePictureinourSociety „Tvar a motiv” (Formă și motiv), „Dezorientace názoru na fotografii” (O confuzie de opinii despre fotografie), „Zobrazení, projev, sdelení” (Reprezentare, expresie, comunicare) și „Oprostením k projevu” (Expresie prin modalitate de simplificare) Împreună cu articolele lui Funke și Karel Teige, ele formează baza teoriei moderne a fotografiei cehe Aici, ca și în alte câteva articole publicate în — , Wiskovsky a încercat mai întâi să deducă principiile compoziției fotografice din procesul de percepție pe baza psihologiei Gestalt Era preocupat de întrebările legate de scopul fotografiei și a căutat să-și folosească cunoștințele despre teoria informației pentru a construi o nouă teorie a fotografiei Datorită profunzimii, originalității și formulării precise, aceste articole au fost unice în teoria fotografiei cehe și, prin urmare, nu au fost înțelese de majoritatea cititorilor interesați de fotografie A durat zeci de ani înainte ca acestea să fie în sfârșit apreciate În același timp, însă, trebuie precizat că aici și în alte articole ale lui Wiskovsky se repetă uneori aceleași idei, de exemplu, ideea că fotografia de înaltă calitate era o aventură vizuală garantată a fi realitate (Cu toate acestea, credința, prezentată atât de frecvent de Wiskovsky, că imaginea reprezentată este realitatea însăși, a fost acum complet subminată de apariția relativ recentă a tehnologiei digitale ) În „Tvar a motiv”, Wiskovsky anticipează încercările ulterioare de a aplica psihologia gestalt în domeniul artelor plastice, așa cum a fost practicat, de exemplu, de teoreticianul german al filmului Rudolf Arnheim în Arta și percepția vizuală ( ) În ciuda întregii sale originalități, profunzime de gândire și precizie a formulării, acest articol fundamental al lui Wiskovsky nu a primit aprobarea unanimă Ehm și Funke au condus Fotograficky obzor are un periodic de înaltă calitate, aventuros, și chiar în noiembrie , la un an și opt luni de la începutul ocupației germane, se confruntă cu opinia nazistă conform căreia opera de avangardă este „artă degenerată” , au reușit să publice un număr special dedicat fotografiei experimentale La începutul anului însă, din cauza declarațiilor denunțătoare tot mai mari ale unor fotografi cehi, aceștia au renunțat la redacție, iar Wiskovsky a pierdut astfel, până la sfârșitul războiului, un loc unde să-și publice articolele; dar a continuat să facă fotografii Chiar la sfârșitul războiului, în timpul Revoltei de la Praga, a realizat fotografii documentare ale construcției de baricade și apărării acestora Aceste fotografii sunt o excepție în opera sa, altfel complet statică Ele tind să fie fotografii descriptive, lipsite în mare măsură de dramatism și nu pot fi comparate cu fotografiile mult mai dinamice și eficiente din punct de vedere emoțional ale aceluiași eveniment, realizate de alți fotografi cehi La scurt timp după război, Wiskovsky a făcut și câteva fotografii cu femei germane și cehe care au colaborat cu regimul german și au fost forțate acum - adesea pictate în mod umilitor cu svastici - să elibereze baricadele și resturile În scurta perioadă de relativă libertate și democrație dintre sfârșitul celui de-al Doilea Război Mondial și preluarea puterii de către comuniști în februarie , Wiskovsky a publicat alte articole despre teorie în periodicele Fotografie, Ceskoslovenská fotografie și Zpravodajfotografă Paralel cu scrierea sa teoretică, a realizat și alte fotografii de peisaj în Hlubocepy, fotografii statice din Praga și detalii ale diferitelor motive naturale, cum ar fi binecunoscutele Castani În această perioadă, a prezentat lucrări în mai multe expoziții de grup importante, în special Fotografie modernă în Cehoslovacia, care a avut loc pentru prima dată la Viena la sfârșitul anului iulie , iar mai târziu la Zurich A fost o expoziție majoră de lucrări ale unor fotografi cehi și slovaci de top, pentru care Orbis a publicat un catalog cu de plăci și un articol de Teige, care oferă o schiță a dezvoltării fotografiei cehoslovace La scurt timp după ce regimul comunist s-a instalat în Cehoslovacia la începutul anului , rolul propagandistic al fotografiei în stilul realismului socialist a fost afirmat oficial mai presus de toate celelalte În consecință, pe scena sancționată oficial nu a existat loc nici pentru experimente creative, nici pentru articole profunde despre teorie bazată pe psihologia gestalt În anii celui mai rigid stalinism ai regimului comunist condus de Klement Gottwald (până la moartea sa, la câteva zile după cea a lui Stalin, la începutul anului ) au apărut articole în periodice fotografice care se întreabă dacă fotografiile de peisaj fără tractoare ar putea fi altceva decât un rest burghez Wiskovskÿ a renunțat la acea vreme să predea, să publice și să expună În fotografiile sale din anii , Wiskovsÿ s-a dedicat în primul rând lucrului la seria mare de fotografii imaginative din Vechiul Cimitir Evreiesc din Praga Multe dintre fotografiile sale cu Vechiul Cimitir Evreiesc par foarte descriptive, iar unele motive se repetă Deși demonstrează profunzimea ideilor sale și măiestria lui în compoziție, ele indică, de asemenea, declinul său ca artist, Wiskovsÿ a fotografiat acum arhitectura istorică din Praga, flori (pentru cărți poștale) și fotografii de gen cu oameni care se plimbau într-un parc De asemenea, a revenit la vechile motive ale juxtapunerii Naturii și schimbărilor făcute de om Era grav bolnav, uitat de publicul larg și la marginea vieții fotografice Singura amintire substanțială a personalității, fotografiilor și scrierilor sale a fost un articol de Jirí Jenicek în numărul din aprilie al Ceskoslovenská fotografie, însoțit de trei dintre fotografiile lui Wiskovskÿ Meritul pentru redescoperirea cu adevărat a operei lui Wiskovskÿ la începutul anilor se datorează Annei Fárová Primul rezultat al colaborării lor a fost un set de douăsprezece cărți poștale cu copii ale fotografiilor sale și un articol scurt, dar convingător al lui Fárová, care a apărut în seria Profile (Profile) a editurii Orbis, Praga, în iulie Din păcate Wiskovskÿ a murit înainte ca Fárová să fi compilat și editat cartea mică ca al -lea volum din seria Umèleckà fotografie (fotografie artistică) a editurii snklu, Praga, A murit la ianuarie , la vârsta de de ani ï Anna Fárová, Eugen Wiskovskÿ, Praga: snklu ; Vladimir Birgus, Eugen Wiskovsÿ — , Praga: Casa Fotografiei ; Vladimir Birgus, Eugen Wiskovsÿ, Praga: tors Scrisoare a lui Eugen Wiskovskÿ către Anna Fárová, octombrie , arhiva Annei Fárová Jaroslav Andel, Josef Sudek o sobè, Praga: Torst Andel, (nota ) Eugen Wiskovskÿ, 'On Image Photography', în Foto, nr , , Vladimir Birgus, avangarda fotografică cehă — , Cambridge (Massachusetts), Londra: The mit Press, — Eugen Wiskovskÿ, „Display, speech, communication” în: Fotografickÿ obzor, nr ï, , Jaroslav Andel, Viziune nouă: arhitectura de avangardă în fotografia de avangardă — , Praga: Slovart , - Wiskovsÿ, ï ï (nota ) ï Conversația mea cu Josef Ehm, Praga, august ï ïï Evzen Sobek, Lucrări teoretice ale avangardei fotografice cehe, Opava: Institutul Producătorilor de Fotografie, Universitatea din Silezia VladimirBirgus: EugenWiskovsky și CehiaFotografie de avangardă Ulla Fischer-Westhauser I Tabloul schimbător în societatea noastră fig i Lilly Joss Reich, Fernand Léger, New York Print cu gelatina de argint, , x , cm Muzeul Viena Karlsplatz, Viena „Întotdeauna am fost independent!” Lilly Joss Reich - o fotografă evreică uitată În perioada dintre cele două războaie mondiale, fotografia a înflorit ca niciodată A câștigat din creșterea cererii de imagini în publicitate și jurnalism și a beneficiat, de asemenea, de îmbunătățirea tehnicilor de reproducere și de aparat foto Femeile au privit fotografia ca pe un mijloc de exprimare și ca pe o profesie; de fapt și-au extins gama de expertiză profesională În secolul al XIX-lea, se spunea că fotografia este una dintre puținele profesii – asemănătoare cu asistenta medicală și predarea școlară – care era considerată acceptabilă din punct de vedere social atunci când – și dacă – o femeie trebuia să își câștige singur existența În Europa, mai puține femei fuseseră active în mediu înainte de Primul Război Mondial decât în Statele Unite Cu toate acestea, în , se părea că „femeile europene au „rivalat” bărbații în fotografie, rămânând „inferioare” în alte arte vizuale” Dar, chiar înainte ca naziștii să privească Germania și Austria de cei mai importanți artiști și intelectuali ai lor, politicienii nestabiliți și situația culturală de pe continent a forțat multe femei, în special pe cele care își păstrau noi roluri, să se mute Pentru Lilly Joseph a fost întotdeauna foarte important să aibă un venit propriu; ceva ce încă nu era obișnuit în cercurile din clasa de mijloc din timpul ei Nu e de mirare că a remarcat că mama ei era o „Luxusfrau [femeie de lux]”, nu înseamnă că și-a petrecut o viață în lux, ci că nu și-a câștigat niciodată banii La o vârstă fragedă, a fost învățată de tatăl ei Georg Joseph să fie independentă și să meargă pe propriul ei drum Lilly s-a născut la Viena la iunie , la puțin mai puțin de un an după nașterea surorii sale Gertrud, la iulie Georg Joseph (* în Demmin, Germania) deținea un magazin înfloritor de instrumente optice și materiale fotografice la Operngasse din primul district din Viena și a fost, de asemenea, un furnizor al curții imperiale Soția sa Ida, născută Rosauer (* în Dobrowitz, azi Dobrowice, cz — lângă granița poloneză) descendea dintr-o familie boemă care fabrica condimente pentru fabricile de bere Lilly și-a amintit de copilărie ca pe o perioadă în care mirosul plăcut de produse de patiserie se coace în fiecare zi, circula prin fiat-ul familiei la Alleegasse / (azi Argenti nierstrafie) în al patrulea district Această experiență avea să joace un rol important mai târziu în viața ei Moartea timpurie a furnizorului familiei de tuberculoză în , în anii slabi de după Primul Război Mondial, a forțat-o pe văduva fără bani și fiicele ei să se mute la Berlin, pentru a fi întreținute de rudele care locuiau acolo Această experiență timpurie de dependență financiară de alți oameni a convins-o pe Lilly să poată avea întotdeauna un venit propriu I Tabloul schimbător în societatea noastră Când fetița a primit un aparat foto Box-Tengor pentru a -a aniversare, profesia ei ulterioară a fost determinată În , Lilly Joseph a câștigat primul premiu la un concurs de fotografii al unui ziar cu imaginea unei străzi înguste din Stralsund, realizată în timpul unei excursii cu școala ei Din acea zi și-a dorit doar să devină fotograf După examenul de absolvire a școlii, și în opoziție cu dorințele rudelor ei, a început o ucenicie fotografică cu fotograful de portret și teatru Mira Schmiegelsky la Berlin, pe care a terminat-o în Lilly era foarte interesată de chimicalele foto și, prin urmare, , s-a înscris la chimie la Universitatea Tehnică din Berlin în timpul uceniciei, cu scopul de a-și produce propriile emulsii în curs de dezvoltare În timpul antrenamentului ei la Berlin, a călătorit de mai multe ori la Paris Sora ei locuia acolo din și a studiat franceza la Sorbona, unde va lucra ulterior ca profesor de lingvistică La acea vreme, Parisul era centrul european al artelor plastice și al fiftei intelectuale și de aceea orașul a atras-o magic Între timp, fifa devenise amenințătoare pentru cetățenii evrei din Germania, după preluarea puterii de către Hitler în Prin urmare, Ida Joseph s-a mutat la Saint Germain-en-Laye, lângă Paris, în , pentru a locui cu fiica ei Gertrud, care fusese căsătorită cu un Medic veterinar englez din Lilly a mers și ea la Paris după sfârșitul ei smochin Lilly Joseph, Albert Einstein, Paris Print cu gelatina de argint, cm Pierre BJorklund, Stockholm smochin Lilly Joseph, Locuitori locali și emigranți, Casablanca Print cu gelatina de argint , x cm Pierre BJorklund, Stockholm ucenicie și a luat un fiat în rue Erlanger, lângă Bois de Bologne, care i-a servit și ca atelier Ea a reușit să se impună în curând ca fotograf de portrete cu un cerc de clienți ilustrați Ea nu și-a limitat munca la această activitate, ci a lucrat și pentru reviste și ziare franceze Una dintre sarcinile ei a fost să fotografieze pavilionul austriac al lui Oswald Haerdtl pentru Expoziția Mondială din de la Paris În acești câțiva ani, dar totuși de succes, între și , persoane renume precum Albert Einstein (fig ) — a cărui cunoștință o făcuse deja la Berlin — compozitorul Franz Lehar, producătorul de film Sacha Guitry, autorul Tristan Bernard, membrii familia Rothschild și, de asemenea, ultimul cancelar austriac al Primei Republici Kurt Schuschnigg au pozat în fața camerei sale În , prima ei expoziție foto a avut loc într-o librărie pariziană sub patronajul lui Tristan Bernard Dar această carieră de succes s-a oprit brusc când armata lui Hitler a trecut granița cu Franța și trupele naziste au invadat Parisul Lilly și-a depozitat negativele din sticlă, camera de studio și mai multe hârtii în pivniță și cutia de valori a unui prieten american Împreună cu mama ei a fugit apoi la Bordeaux, sperând să ajungă la un vas care să-i ducă în Anglia, unde locuiau deja rude Cele două femei și-au găsit locuri pe un vapor împreună cu „jumătate din guvernul francez și o încărcătură de dinamită” După prima noapte la bord, ea s-a simțit nesigură și a întrebat un administrator despre locația lor Răspunsul lui a zdruncinat-o cu adevărat pentru că, în loc să meargă în Anglia, erau în drum spre Casablanca, în Maroc Acolo, ea și-a dat seama curând că era imposibil să-și câștige existența pentru ea și mama ei care lucrează ca fotograf Și, în afară de asta, Ida Joseph suferea de diabet, ceea ce îngreuna viața și mai mult decât era deja Casablanca, faimoasă pentru intrigile politice și pentru personajele sale mai mult sau mai puțin umbroase care cutreieră străzile întunecate, era plină de refugiați din diferite națiuni În ciuda situației proaste, Lilly era sigură că va putea stăpâni acele dificultăți datorită încrederii în propriile forțe Pentru a face rost, Lilly a început să predea limba germană copiilor din clasele mijlocii și superioare din localitate Mulți dintre părinții lor erau convinși că Germania va câștiga războiul Contactele cu gospodăriile societății marocane au dus-o într-o zi la cunoștința ei cu un profesor de arheologie care a cumpărat rochii și obiecte rituale de nuntă ale triburilor berbere în numele Muzeului de Arheologie din Stockholm Întrucât profesorul nu vorbea franceză, ci doar germană, el a angajat-o pe Lilly ca interpretă Ea l-a însoțit în turneele sale și în curând și-a dezvoltat propriile inițiative de negociere Se pare că a devenit foarte deșteaptă la tocmeală, pentru că în curând a făcut turnee fără profesor și a putut să cumpere unul sau altul în condiții favorabile I TheChangeable Pictureinour Society fig Lilly Joss Reich,Autoritate, NewYorki Print cu gelatina de argint , x , cm Pierre BJorklund, Stockholm Deși Rolleiflex, singura cameră pe care a putut să o ia cu ea, nu a fost folosită pentru a lucra în Casablanca, Lilly Joseph și-a găsit în sfârșit timp să documenteze viața de pe străzile acestui oraș aglomerat (fig ) Câteva dintre imaginile încă existente arată viața de zi cu zi a marocanilor împreună cu refugiații Aceste imagini sunt remarcabile din multe puncte de vedere Fără să cunoască originea lor, au aspectul unor fotografii de călătorie exotice, contemporane Oamenii europeni îmbrăcați printre locuitorii din Casablanca în hainele lor arabe par a fi turiști și nu emigranți Un alt aspect a fost că materialul fotografic nu era doar scump, ci și greu de cumpărat! La sfârșitul toamnei anului , Lilly Joseph și mama ei au avut în sfârșit viza de intrare în Statele Unite, așteptată cu mult așteptare Fratele Idei, Moritz Rosauer, care locuia deja în California, trimisese declarațiile pe propria răspundere Cele două femei au părăsit Casablanca la bordul „SS Serpa Pinto” la noiembrie și au aterizat în portul din New York la decembrie La sosire, le aștepta din nou o surpriză neplăcută, deoarece autoritățile de imigrație le-au reținut la infama stație de imigrare de pe insula Ellis mai mult decât de obicei Documentele lui Ida Joseph deveniseră invalide, deoarece cotele anuale de imigrare pentru cetățenii născuți în Republica Cehă fuseseră modificate și, în plus, autoritățile erau foarte interesate de activitățile de călătorie ale lui Lilly în Maroc Reprezentanții Biroului de Război au chestionat-o timp de câteva zile despre observațiile ei cu privire la infrastructura și condițiile din statul nord-african Datorită memoriei ei aproape fotografice, evident a putut să ofere informații utile pentru că, din recunoștință, i s-a oferit sprijin Lilly a povestit despre pierderea echipamentului ei fotografic și a cerut ajutor pentru a-l înlocui ca bază pentru un nou început în SUA I s-a acordat un împrumut și l-a folosit pentru a cumpăra un Graphflex cu un format negativ de x cm Plăcile de sticlă negative și echipamentele ei foto profesionale rămase la Paris fuseseră descoperite și furate de soldații germani O scrisoare de recomandare de la Vogue franceză către agenția din New York Black Star i-a permis să înceapă o nouă carieră ca fotograf în New York și în curând a lucrat pentru reviste de top, inclusiv Life, Look și Ladies' Home Journal Împreună cu mama ei, a închiriat o cameră într-un apartament, deținut de o familie italiană, pe Westside, lângă râul Hudson, la etajul al -lea al Westend Avenue Acest apartament închiriat, unde avea să trăiască toată viața, i-a fost lăsat imediat după război, când locuitorii italieni s-au mutat în Italia Acum erau suficiente camere pentru a instala o cameră întunecată și pentru a găzdui un locatar care să acopere costurile În , Lilly s-a căsătorit cu autorul vienez de teatru și film Richard Reich, care emigrase în New Jersey prin Belgia în , la New York Când mama ei a murit în , Lilly s-a transformat într-o bucătăreasă entuziastă și a oferit cina prietenilor ei, servindu-le produse de patiserie vieneze după rețetele mamei ei După căsătorie, ea s-a dedicat din ce în ce mai mult fotografiei de portret și a acceptat cu greu vreo slujbă de reportaj pentru reviste A devenit chiar și un fotograf de teatru I TheChangeable Pictureinour Society fotografiile pentru producțiile soțului ei La sfârșitul anilor , vederea ei s-a deteriorat, din păcate, și, la mijlocul anilor , a fost nevoită să-și încheie cariera de fotograf Abia atunci, a cedat presiunii prietenilor ei de a publica o carte cu minunatele rețete pentru produsele de patiserie ale mamei sale Ea a început o a doua carieră cu publicarea „Cartea de bucate pentru patiserie vieneză — de la Viena cu dragoste, peste de rețete autentice de produse de patiserie clasice și deserturi calde și, în plus, a dat lecții de gătit În , Richard Reich a murit într-un spital din New York Lilly Joss-Reich l-a urmat la o vârstă foarte înaintată, decedând după o lungă boală la martie , în apartamentul ei din Manhattan fig Lilly Joss Reich, Spring in Centralpark, NewYork Print cu gelatina de argint , X , cm Pierre Bjorklund, Stockholm Fotograful umanist LillyJoss Black Star a fost fondată de Ernest Mayer, Kurt Kornfeld și Kurt Safranski, trei evrei germani care fugiseră de regimul nazist, în , când nevoia de calitate în jurnalismul foto a atras agențiile americane, practic exclusiv, la capacitatea unică a fotografilor europeni de a lucra într-o manieră jurnalistică Pentru fotografi emigranți, Black Star era o bucată de Europa în centrul New York-ului Aici, nu au avut probleme să se facă înțeleși și să fie străini Mulți fotografi celebri, printre care Robert Capa, Henri Cartier-Bresson și Philipp Halsman, au lucrat pentru Black Star Cunoscuta fotografă germană Ilse Bing, ale cărei povestiri ilustrate au apărut frecvent în periodicele franceze și germane între și și care a emigrat și în Statele Unite din Franța în , a constatat că „publicațiile preferau bărbații fotografiilor femeilor”, în ciuda faptului că fapt că, după război, fotografia de revistă devenea o adevărată profesie La începutul perioadei postbelice, domeniul fotojurnalismului a fost parțial deschis femeilor de către acele fotojurnaliste de sex feminin, care lucraseră în Europa în anii De exemplu, în primele decenii ale vieții, femeile au reprezentat doar o mică parte din fotografii ale căror lucrări au fost reproduse în revistă Până la sfârșitul anilor , munca fotografilor bărbați domina paginile Life și femeile au fost însărcinate în principal să se ocupe de subiecte domestice pentru revistă (comparați fig — ) Lilly Joseph, care a trebuit să-și schimbe numele de familie în Joss la cererea agenției (!), pentru ca numele ei să sune mai puțin german și mai puțin biblic, primise un contract foarte prost La Black Star, fotografii primeau, în general, până la la sută din taxă; Domnișoara Joss a primit doar jumătate - o confirmare a declarației despre situația femeilor fotografi Pentru a-și crește veniturile mici, ea și mama ei depindeau de chiria locatarului și de munca suplimentară a lui Lilly la Muzeul de Artă Modernă, unde ea retușa imagini cu oră Cel puțin, muzeul a plătit zece dolari pe oră Ea a povestit chiar că obișnuia să retuşeze fotografii pentru Henri Cartier-Bresson, fotograf vedetă la Black Star În plus, ea a făcut fotografii medicale ale stării pielii pacienților pentru dermatologul Dr Max Wolf de la Park Avenue The Black Star Misiunea de a-l portretiza pe pictorul francez Fernand Léger, care a petrecut războiul între și ca profesor la Universitatea Yale, în apartamentul său de pe strada din New York și-a stabilit cariera profesională de succes în SUA (fig ) „Micuța Lilly Joss”, așa cum o numeau cu afecțiune prietenii, se simțea adesea handicapată de înălțimea piciorului ei viu, pentru că, în multe cazuri, era luată în serios doar atunci când le spunea clienților săi că a fost trimisă de Life, American sau Woman's Home Companion — „Ei bine, dacă o trimit, presupun că acel lucru mărunt poate face treaba” auzea ea din când în când Revista foto The Camera i-a dedicat un articol bogat ilustrat în , menționând „accentul ei intrigant austro-francez” la început, continuând că nu era o fotografă „‘sofisticată’, dar a lăsat o misiune să vină într-o serie de imagini care necesită o inimă și o înțelegere simpatică a naturii umane — iar editorii se gândesc în mod natural la ea, pentru că ea este o „naturală” pentru o astfel de lucrare ” Avea un mod special cu copiii și putea să le răspundă, deși a rămas fără copii Simțea că va învăța multe de la ei În iulie , The Woman's Home Companion a trimis-o, împreună cu jurnalista Naomi Jolies, în tabăra de refugiați Fort I Tabloul schimbător în societatea noastră smochin Două pagini din: Camera, vol , martie , - Oswego, NY să raporteze situația copiilor Deși oficialii lagărului refuzaseră până atunci contactele directe cu copiii, ambele femei au reușit să convingă conducerea de importanța muncii lor Fotograful „ Lilly Joss, a putut să vorbească copiilor în propriile lor limbi pentru că și ea era o refugiată ” După aceea, Lilly Joss a realizat reportaje foto despre copiii chinezi dintr-o școală din China Town din New York, noi metode de educație în școlile publice, un reportaj ilustrativ despre vandalismul la școală și un eseu foto „Primăvara în New York” (fig ), pentru a da doar câteva exemple Curând și-a făcut un nume ca fotograf de portret pentru copii popular În loc să-i cheme în studioul ei, ea a preferat să-și viziteze clienții acasă, luând cu ea toate echipamentele necesare și obișnuia să opereze doar o cameră întunecată acasă O ilustrație din The Camera prezintă o tânără mică, vizibil energică, încărcată cu aparat de fotografiat, trepied și lămpi (fig ) Ea a preferat producțiile de iluminat puternice; pentru poveștile ilustrate îi plăcea să folosească mai multe lanterne, plasând adesea până la patru dintre ele, pentru a expune acele contraste vizibile care le conferă o anumită emoție Fotografiile ei dau dovada unei afecțiuni profunde pentru tali și oamenii mici din fața camerei ei Philippe Halsman a remarcat odată despre munca ei fotografică: „Micuța Lilly Joss pune totul din ea însăși în imagini Ea simte fiecare poveste profund – iar munca ei o reflectă ” Hélèn Gordon, „Les Femmes Photographes au Pavilion de Marsan” în: La Revue de la Photography (februarie ), citat în: Naomi Rosenblum, A History of Women Photographers, New York , Proeminența dobândită de femei este într-o oarecare măsură confirmată de înregistrarea expoziției: de exemplu, Primul Salon Independent de Fotografie, desfășurat la Paris în , a expus opera a cinci bărbați și patru femei Despre situația femeilor fotografi austriece și germane, vezi (o selecție): Rosenblum, (nota i), - și - ; Lena Johannesson, Gunilla Knape (eds ), Women Photographers — European Experience, Gothenburg , - ; Femei, artă, știință (fkw) [accent pe fotografie], vol , Marburg Despre fotografi emigrați: Klaus Honneff, Frank Weyers, Și ei au trebuit să părăsească Germania Fotografii și pozele lor, exh cat , Bonn ; Anna Auer, de peste mări Zborul și emigrarea fotografilor austrieci — , exh cat , Viena ; Andrea Winklbauer (ed ), Modernism on the run Artiștii austrieci în Franța — , exh cat , Viena Datele exacte de naștere au fost date autorului de Pierre Bjorklund (Stockholm), fiul lui Gertrud Joseph, care a emigrat în Suedia rămânând acolo; Lilly a murit fără copii Pentru anul și locul nașterii, Ida Joseph: National Archives Records Administration (nara), Manifestul pasagerilor „SS Serpa Pinto”, Washington, SUA, rol vol , Pentru datele lui Georg Joseph: acte de înregistrare în Arhivele orașului și provinciei Viena Născut în , emigrat din Berlin la Haga în , murit la Amsterdam în , în: necrolog de Anna Auer, 'Lilly Joos Reich ( - ) [sic!] Fotograf și specialist în produse de patiserie vieneză în: Zwischenwelt Literatură Rezistență Exil, voi / , Viena , Multe femei fotografi au fost instruite de alți fotografi O alternativă a fost să mergi la o școală de fotografie În Germania, o școală pentru femei fotografi a fost deja inițiată în de către „Lette—Verein” din Berlin, vezi: Doris Obschernitzky, The Woman and Her Work Let Club Despre istoria unei instituții din Berlin, Berlin și contemporana Eliza Ichenhaeuser, „Portretul, fotografia tehnică și științifică ca profesie feminină” în: Arena [ediția octavo a Over Land and Sea], vol ii, dva, Stuttgart , - Cu toate acestea, în Austria Josef Maria Eder a deschis Institutul de Predare și Cercetare Grafică pentru studente abia în (vezi Hans Schreiber, TrudeFleischmann, , citat în: Monika Faber, „ Dorința mea și sarcina mea ” înființare de către studioul foto Dora Kalmus' în: fkw (nota ), Comunicare personală cu Lilly Joss Reich La inițiativa Annei Auer, I fotografii din anii și au fost achiziționate de Muzeul orașului Viena în nara (nota ) Richard Reich, născut evreu la ianuarie la Viena, a fost un dramaturg de succes pentru teatrele vieneze și a reușit să se stabilească pe Broadway din New York rapid după fuga de naziști, datorită unei scrisori de recomandare a lui Max Reinhardt și, de asemenea, pentru că a putut să-și scrie piesele în engleză încă de la început Doar această colecție de rețete de patiserie, scrisă de mână de mama ei Ida, a rămas când naziștii au percheziționat-o în seiful la Paris Lilly Joss Reich a predat manuscrisul autorului Astăzi, se află în colecția de manuscrise din Biblioteca Națională Austriacă Imaginile fetelor sunt cele mai amuzante (Broadway, NY ) de Lilly Joss Reich în Muzeul Teatrului din Viena, moșia lui Richard Reich Publicat mai întâi de Macmillan, apoi de Simon & Schuster Cartea populară este deja la a -a ediție, astăzi la Bisquits Books, Massachusetts Hendrik Neubauer, Steaua Neagră Years of Photojurnalism, Köln , Istoria revistei Life este strâns legată de agenția de imagine Black Star, vezi: C Zoe Smith, The History of Black Star Agency: Life's European Connection, lucrare prezentată la Convenția anuală al Asociației pentru Jurnalism Educațional și Comunicare de Masă din Gainesville, Florida, august I , dactilografiat Marianne Fulton, Ochii timpului Fotojurnalism în America, New York, În , colecția de fotografii alb-negru a Black Star (aproape de fotografii) a fost donată anonim Universității Ryerson din Toronto, Canada 'llse Bing: Une Pionnière de la photographie des années ', Photographies, aprilie în: Rosenblum, (nota i) Rosenblum, I (nota I) I Ulla Fischer-Westhauser, Max Wolf— Fotografie in der Emigration, Passau , Barbara Green, „Lilly Joss Magazine Photographer' în: The Camera, vol , martie , Barbara Green, I (nota I ) „Conversație — Ce se întâmplă în spatele a ceea ce intră în Companion” în: Informații interne pentru angajații Woman’s Home Companion despre conținutul ediției din iulie I , dactilografiată, iulie I , Un scurt comentariu asupra raportului este dat în teză de Michael E Ruddy, Education and the Fort Ontario Emergency Refugee Center: A study in courage and myth, Universitatea de Stat din New York la Buffalo, New York , În nota finală , autorul citează, din păcate, numele fotograf ca Lilly Ross [sic!] Barbara Green, I (nota I ) I I UllaFischer-Westhauser: LillyJossReich-aForgotten JewishWomanFotograf Ben Baruch Blich Fotografii și fotografi în lagărele de concentrare și ghetouri în timpul celui de-al Doilea Război Mondial I Tabloul schimbător în societatea noastră Dedicat memoriei ofltei și lui Baruch Blich, bunicilor și copiilor care au fost uciși cu brutalitate de naziști în orașul lor natal Rowne (Ucraina) în noiembrie Scopul lucrării mele este de a face lumină asupra fotografiilor făcute în timpul celui de-al Doilea Război Mondial de soldații naziști obișnuiți care au fost staționați în lagăre de concentrare și în sau în apropierea ghetourilor Varions, în special în Polonia Aducând aceste fotografii la vedere și concentrându-mă pe calitățile lor vizuale, intenționez mai întâi să subliniez meritele lor ca sursă istorică pentru o perioadă pe care unii dintre noi am vrut să uităm, sau chiar să negem, în ultimii câțiva ani Al doilea meu obiectiv, care nu este mai puțin important și vital, are de-a face cu fotografiile în sine - de ce și în ce scop au fost făcute fotografiile și cum ar trebui noi, după toți acești ani, să le interpretăm? Ar fi corect să spunem că actul de a fotografia în lagărele de concentrare și ghetouri nu este de același caracter pe care îl raportăm de obicei la fotografiat în sine? Dacă fotografiile realizate de naziști ar trebui interpretate ca o documentare a scenelor la care au fost expuși sau ar trebui să interpretăm aceste fotografii ca pe un ritual, identificându-i pe cei care le-au făcut ca fiind membri ai unui cult, aleși să participe la o misiune deschisă doar la cativa? Ar fi, așadar, o presupunere exagerată să spunem că, fără să știe, fotografiile au fost destinate nu numai uzului și memoriei private, ci au fost considerate, neintenționat și inconștient, ca un mijloc de a-i ridica pe cei care le-au făcut - simpli soldați care au fost implicați? în deportare și ucidere — la nivelul liderilor lor? Dacă interpretarea mea este corectă, atunci însuși actul de a realiza aceste fotografii și discursul atașat acestora nu ar trebui să ia doar subiectul reprezentat în fotografii, ci și ontologica lor! se ține cont de statutul de vehicule de identificare, la fel ca gradele și medaliile, pentru soldatul obișnuit Aceasta este linia de gândire pe care intenționez să o urmăresc în lucrarea mea: fotografiile de tipul menționat mai sus au fost fotografii care au servit mai multor scopuri — pentru documentare, memorie etc — dar importanța lor și, în opinia mea, rațiunea lor de a fi constă în rolul lor de a fi folosiți pentru autoidentificare și ca mijloc pentru ca statutul fotografilor să fie recunoscut de către colegii și liderii lor Pentru a-mi fundamenta teza, trebuie doar să citești inscripția scrisă pe unul dintre albumele foto întocmite de un soldat care a fotografiat ghetoul din Varșovia în — : Das Warschauer Ghetto: Ein Kulturdokument fuer Adolf Hitler (Ghetoul din Varșovia: un document cultural pentru Adolf Hitler) Hitler) Albumul constă din de fotografii ale evreilor din ghetoul din Varșovia împreună cu multe alte fotografii și cărți poștale, așezate una lângă alta, într-un album dedicat Führerului său Fotografia ca dovadă Percepută în zilele noastre, fotografia nu mai este un mit S-a eliberat din camera obscura, din peștera lui Platos, pentru a deveni un mediu care nu numai că reprezintă, păstrează și expune artistic realitatea, dar și încalcă dramatic epistemologia tradițională, constituind atitudini noi și nefamiliare față de actul de reprezentare Camera este un vehicul complicat - servește ca mijloc de transfer de informații, de documentare, de memorie, de conservare și, în același timp, este un aparat voyeuristic, invadator, care respinge privatul și ascuns în favoarea unui spațiu deschis și liber fluxul de informații Nu privim și înregistrăm pur și simplu o imagine fotografică; conform lui Jacques Lacan , se vede și se percepe o scenă fotografică în același mod în care copilul își recunoaște pentru prima dată propria imagine în oglindă – o etapă care marchează capacitatea copilului de a reflecta asupra propriei ființe și de a-și construi personajul Fiind un mijloc de reflecție, o fotografie poate deveni un simulacru, un obiect prin care experimentăm un cadru asupra realității, și totuși chiar acel cadru, ca în cazul fotografiilor Holocaustului, poate deveni un obiect în sine, înlocuind astfel numită „scenă reală” a faptelor istorice pentru a deveni un discurs care constituie punctul nostru de vedere, emoțiile, valorile – și chiar unele dintre înțelegerile noastre cognitive BenBaruchBlich: Fotografia în tabere de concentrare și ghetouri I Tabloul schimbător în societatea noastră Pentru Susan Sontag, prima ei întâlnire cu fotografiile Holocaustului a fost „un fel de revelație, o revelație modernă din punct de vedere fotografic: o epifanie negativă au fost fotografii ale lui Bergen-Belzen și Dachau Nimic din ce am văzut în fotografii sau în viața reală nu m-a spus la fel de clar, profund, instantaneu Într-adevăr, mi se pare plauzibil să-mi împart viața în două părți, înainte să văd acele fotografii (aveam doisprezece ani) și după, deși au trecut câțiva ani până am înțeles pe deplin despre ce era vorba Când m-am uitat la acele fotografii, ceva s-a rupt Se atinsese o anumită limită, și nu numai cea a groazei; M-am simțit irevocabil întristat, rănit, dar o parte din sentimentele mele au început să se încordeze, ceva a murit, ceva încă plânge” Având un astfel de impact, fotografiile nu ar trebui considerate doar ca mediatori instrumentali între noi și lume, ci, în anumite cazuri – și acesta este cazul fotografiilor Holocaustului – ca un simulacru; adică o entitate care conotă o scenă evaporată în paginile cronologice ale cărților de istorie — fotografii care „nu sunt [doar] complexe „denotative” (neechivoce) de simboluri (cum ar fi numerele, de exemplu), ci complexe „conotative” (ambigue) de simboluri care oferă spațiu pentru interpretare ” Și într-adevăr, a fi capabil să decodeze fotografii, să înțeleagă manipularea lor manifestată și ascunsă, este, în esență, ceea ce este considerat de Flusser drept „îndoiala fenomenologică a fotografiei” – „externul pe care [o singură fotografie] încearcă să se apropie de fenomene din orice număr de puncte de vedere” „o vânătoare în care fotograful și camera se îmbină într-o singură funcție invizibilă o vânătoare de noi stări de lucruri, situații nemaivăzute până acum” ' Folosind metafora „vânătorului”, putem spune că soldatul din lagărul de concentrare se ascunde în spatele camerei ca un vânător, ca și cum el însuși nu ar fi prezent la fața locului, ci doar ochii, privind prin obiectivul camerei și făcând fotografii derogand evrei, pentru a fi dedicat conducătorilor săi și, probabil, de dragul de a fi decorat cu medalii Barthes numește această îmbinare punctum, chiar acel moment care ne înțeapă pe noi, privitorii, ca urmare a surprinderii, fără să știe, de către fotograf a unui moment al adevărului - un moment din care nu există întoarcere și care nu poate fi repetat Prin indicarea punctului fotografic, subiectul fotografiat este transformat într-un obiect, iar unii spun — după cum continuă Barthes — într-un obiect de muzeu , și totuși, în momentul în care o scenă dintr-o fotografie devine un obiect, se transformă ipso facto în istorie, contopindu-ne pe noi, pe noi consumatori de istorie, cu trauma reflectată de fotografii „Fotografiile nu par a fi atât declarații ale lumii, cât părți ale ei, miniaturi ale realității care oricine poate face sau dobândi Nu este de mirare că Sontag folosește numele lui Platon în primul capitol al cărții ei Nu este atât pentru analogie - camera ca agent al adevărului care ne salvează din întunericul mijloacelor tradiționale de reprezentare, cum ar fi pictura etc -, ci pentru ideea că camera ne învață să vedem și să înțelegem lumea din jurul nostru Pe de o parte, camera este un vehicul de non-intervenție, un mijloc indiferent față de ceea ce este reprezentat și văzut prin lentilele sale, și totuși puterea sa constă în abilitățile sale complexe de a schimba și uneori chiar de a distorsiona înțelegerea noastră a realității prezentate Amatorii la un pol și propagandiștii la polul opus folosesc același aparat pentru scopuri diferite și contrare, cu intenția de a construi o serie de valori și credințe Având în vedere că aparatul de fotografiat este indiferent la scenele prezentate, nu se poate lăsa deoparte și ignora rolul fotografului în reprezentarea scenelor pe care el sau ea este interesat să le arate Prin urmare, este înșelător să spunem că fotografii pur și simplu apasă butonul și camera înregistrează pasiv ceea ce poate sau nu poate reprezenta Este adevărat mai ales în cazurile cu care ne ocupăm aici; fotografii care nu au fost făcute pentru a aminti vremurile vechi sau ca dovadă documentară a meserii pe care naziștii erau mândri să o îndeplinească Colecția de diapozitive a lui Walter Genewein este o mărturie a intuiției mele că fotografiile au fost făcute pentru uz privat și nu în scopuri propagandistice Genewein era un austriac, decedat nu cu mult timp în urmă, care a servit ca contabil șef în ghetoul din Lodz până la lichidarea acestuia în jurul anului Începând cu , a fotografiat ghetoul timp de aproape trei ani folosind o cameră Movex; unii spun că l-a confiscat de la un prizonier evreu Genewein este un caz interesant, nu doar datorita faptului ca a facut efortul de a face poze si de a le aranja in functie de datele lor pentru a da o structura colectiei sale; cazul este interesant pentru că el îmi fundamentează teza cu privire la felul de acțiune întreprinsă de acești fotografi; o acțiune de căutare a recunoașterii, „folosind” fără să știe fotografiile lor pentru a se arăta ca persoane private anonime care merită atenție în mașina de război nazistă Fotografiile lor au servit, așadar, ca medalii sau ranguri și acesta este motivul pentru care unii fotografi s-au obosit să-și dedice albumul Führerului, sau l-au păstrat pentru ei în casele lor private, ca în cazul lui Genewein, arătându-l, odată în un timp, celor mai apropiați pentru a le câștiga recunoașterea și aprecierea Fotografi cunoscuți și necunoscuți în lagăre de concentrare și ghetouri După cum am menționat pe scurt, fotografiile au făcut parte integrantă din mașina de război în timpul celui de-al Doilea Război Mondial; majoritatea au fost făcute de autoritățile de propagandă nazistă și nu intenționez să mă ocup de cei de aici, în timp ce altele au fost luate de soldați (de toate gradele) pentru colecțiile lor private În opinia mea, majoritatea fotografiilor făcute de soldații obișnuiți au fost făcute din motive de recunoaștere de sine, cum este cazul comandantului de la Treblinka, ss-Untersturmführer (echivalentul locotenentului) Kurt Franz, care și-a legendat albumul cu propoziția „The cei mai buni ani din viața mea” Albumul său nu dezvăluie prea multe informații despre Treblinka Include fotografii ale lui smochin Walter Genewein, Ghetto School Pranz, nd Muzeul Evreiesc Frankfurt/Main fig Wa\terGenewein, PabianiceExamination, nd Muzeul Evreiesc Frankfurt/Main fig WalterGenewein, GhettoLodz „Comerț”, nd Muzeul Evreiesc Frankfurt/Main fig Fotograf necunoscut, Starvedchildrenin Ghetoul din Varșovia și din 'Das WarschauerGhetto: Ein KulturdokumentfürAdolf Hitler” Electronic Arhiva Yad Vashem, Ierusalim BenBaruchBlich: Fotografia în tabere de concentrare și ghetouri I TheChangeable Pictureinour Society vacanță în Italia, câinele pe care îl poseda atunci, animale din grădina zoologică din tabără și câteva fotografii care arată macaralele folosite în pentru exhumarea cadavrelor pentru ardere când tabăra era lichidată Plasarea animalelor de companie și a experiențelor de vacanță alături de fotografiile din tabăra din ultimele sale zile împiedică orice interpretare inteligibilă, cu excepția cazului în care dorește să-și prezinte viața taberei la același nivel cu celelalte fotografii ca un mod de a „spune” pe care le prețuia ambele în mod egal Albumul lui Franz nu este o excepție Au fost și alții care au făcut efortul de a-și aranja fotografiile într-o anumită ordine Unul dintre ei a fost Walter Genewein, deja menționat pe scurt mai sus Cazul său este interesant și atrăgător nu numai pentru narațiunea fotografiilor sale, ci și pentru faptul că majoritatea erau colorate Realizate color, fotografiile transmit un dublu mesaj: pe de o parte, culoarea spală caracterul sumbru, gri, apocaliptic pe care îl au majoritatea fotografiilor Scenele par senine, liniștite și normale - în special fotografia care arată selecția de cravate într-un magazin din ghetoul din Lodz Totuși, pe de altă parte, faptul că fotografiile sunt colorate este un indiciu al eforturilor lui Genewein de a produce o vedere cât mai realistă a ghetouului Diapozitivele color (negative transformate în imprimeuri pozitive) au fost rare în prima jumătate a secolului al XX-lea — mai ales în timpul războiului — și insistența lui de a avea imagini color, de a le păstra în timpul evacuării ghetouului, mă duce la concluzia că interesul său pentru fotografia nu a fost doar de dragul fotografiei în sine, ci și de dragul de a „povesti” o poveste plină de viață despre un loc care, cel puțin, ar continua să trăiască în fotografii, așa cum fac simulacrele În fotografii, se poate discerne convingerea lui Genewein că al Treilea Reich va prevala și munca pe care o desfășura în ghetou era ceva de apreciat și apreciat Afișând ghetoul, Genewein creează impresia că el – și numai el – a fost responsabil pentru prosperitatea și eficiența acestuia, poziție pe care ar lua-o orice proprietar de fabrică atunci când își promovează produsele Implicit, se pare că, dezvoltând atât de multe diapozitive și atașându-le legende detaliate, Genewein încerca, în primul rând, să se convingă că făcea treaba corectă în eforturile de război ale celui de-al Treilea Reich și fotografiile erau singurele formă de recunoaștere pe care și-a dorit-o de la superiorii săi Fotografiile lui Genewein s-au concentrat în principal pe atelierele din Ghetoul din Lodz care produceau tot felul de produse; alte câteva fotografii au reprezentat scene de stradă — oameni care se adună, se plimbă etc Un mic număr dintre fotografii se referă la infrastructura ghetoului — poliția, pompierii, magazinele, piețele — cu intenția de a pune ghetoul pe hartă ca unul dintre locurile harnice din teritoriile ocupate ale celui de-al Treilea Reich Genewein nu a ignorat deportarea evreilor expulzați din Europa de Vest — oameni în sutele lor — purtând valize, perne, unii chiar cu piese de mobilier, pentru relocarea lor în est Dacă ne uităm la o selecție a numărului enorm de fotografii, este ușor de urmărit narațiunea pe care Genewein a dorit să o înfățișeze: un loc căruia îi merită atenție, bineînțeles în contextul ideologiei naziste a perioadei Ghetto Schulausspeisung (Prânzul școlar din gheto, fig i) prezintă un număr impresionant de școlari în fața camerei cu soarele în ochi, îmbrăcați complet, zâmbind, așteaptă la coadă cu gălețile în mână pentru a-și primi masa Aceeași atmosferă senină este transmisă de fotografia Pabianice Untersuchung (Pabianice Examination, fig ) în care un grup de bărbați examinează hainele în spațiu deschis, de parcă proprietarul ar fi hotărât să-și lase muncitorii să aibă plăcerea de a lua puțin aer curat o zi fierbinte, însorită Același lucru se poate spune despre fotografia magazinului de cravate Getto LStadt der Handel” (Ghetto Lodz „Comerț”, fig ) în care un civil, probabil un german sau polonez, examinează textura și culoarea cravatelor cu un bine- evreu îmbrăcat purtând steaua galbenă în spatele lui Ca o concluzie provizorie, este oportun să spunem că toate fotografiile făcute de naziști, precum și filmările pe care le-au produs, sunt, fără dispută, o sursă primară pentru atrocitățile îngrozitoare ale războiului Albumele întocmite de soldații care slujeau în lagărele de concentrare și în diferitele ghetouri, precum Lodz și Varșovia, au fost inițiative private influențate, în sens opus, de propaganda nazistă Un album bine păstrat este cel care poartă inscripția Das Warschauer Ghetto: Ein Kulturdokumentfuer Adolf Hitler (Ghetoul din Varșovia: un document cultural pentru Adolf Hitler) — albumul include o serie de fotografii pe care un soldat german, care a trecut prin Varșovia cu aerul său Unitatea de aprovizionare cu forță, și-a luat în timpul liber și a pus împreună cu alte fotografii și cărți poștale pe care le adunase — de fotografii din colecție descriu viața în ghetou Arnold Becker, Heinz Joest, Willi George și J Heydecker sunt doar câteva nume ale soldaților germani din mai multe unități care erau staționați nu departe de Varșovia și, dintr-un motiv inexplicabil, au decis să fotografieze evreii din ghetou în rezervă timp În mod paradoxal, numărul limitat de fotografii făcute de comunitățile evreiești din ghetou a glorificat viața evreiască, înfățișând conducătorii lor, viața lor culturală etc În aceste condiții, acestea erau fotografii optimiste sau, pot spune, fotografii simulate Fotografiile naziste reprezentau adevarata asprime a vietii: deportarea, foamea si moartea si, fara ele, asa se pare, informatiile vitale si importante nu ar fi supravietuit (fig ) Fotografia (fig ) a fost făcută la Varșovia și găsită în albumul menționat anterior Înfățișează un copil înfometat prăbușit lângă un perete, prietenul lui este lângă el și, în primul plan al fotografiei, vedem un alt copil și un adult arătând spre el Aceasta și alte fotografii reprezintă scene care nu aduc în minte întrebarea despre compoziția cadrului, cât și rolul aparatului în formarea informațiilor reprezentate A fi prezent chiar în acest moment este, fără îndoială, o coincidență, iar acțiunea de a fotografia este „pur contingentă” și totuși are un punctum — punctul de efect care reprezintă un moment de smochin Fotograf necunoscut, scos din ascunzătoarea sa într-un buncăr, Ghetoul din Varșovia, nd ushmm PhotoArhive smochin Arnold Becker, Nearthegates ofthe Varsovia Gheto, / Arhiva electronică a lui Yad Vashem fig Ernst Hoffman, Auschwitz, nd Din „The Auschwitzalbum - the story ofatransport” Yad Vashem & Auschwitz-Birkenau State Museum, BenBaruchBlich: Fotografia în tabere de concentrare și ghetouri I TheChangeable Pictureinour Society O adevăr care nu poate fi pus în scenă sau repetat „Esența unei fotografii este de a ratifica ceea ce reprezintă nu spune neapărat ceea ce nu mai este, ci doar cu siguranță ceea ce a fost Această distincție, a spus Barthes, este decisivă În fața unei fotografii, conștiința noastră nu ia neapărat calea nostalgică a memoriei, dar pentru fiecare fotografie existentă în lume, calea certitudinii” este consolidată prin însăși existența ei Dacă l-am înțeles corect pe Barthes și aș aplica ideile lui la fotografiile pe care le analizez aici, fotografii care au merite istorice și sunt adesea folosite, uneori și din nou - după cum a remarcat pe bună dreptate Sontag - vor satura și vor pierde mesajul lor șocant și totuși punctum nu se estompează — amprenta lor virtuală, gestalta lor, atmosfera proiectată de ei și traumele transmise, toate sunt întărite prin expunerea în mod repetat la ele Dacă cineva întreabă despre ce este Holocaustul — arătarea imaginii va oferi un răspuns, nu numai pentru ceea ce se vede prin fotografie, ci și pentru acțiunea întreprinsă de fotograf Pentru a-mi susține gândirea, să ne uităm la următoarea fotografie, mult mai răspândită, care, fără îndoială, a devenit icoana Holocaustului Este o fotografie care înfățișează un copil ridicând mâinile în semn de capitulare Chiar dacă această fotografie a fost expusă în reviste, muzee și emisiuni de televiziune din întreaga lume, este una dintre acele fotografii rare care a acumulat sens depășind contextul său istoric Însuși momentul predării surprins de fotograf nu se va satura niciodată și ne va face în mod repetat să vedem fotografia și conotațiile acesteia (fig ) Mai mult, presupunând că fotografia nu a fost menită să servească mașinii de îndoctrinare a regimului nazist, deși ulterior a fost mobilizată de autorități și folosită ca fotografie de propagandă, întrebarea de ce și în ce scop a fost făcută fotografia rămâne în continuare relevantă Copilul din față și zarva din spatele lui, exprimând pierderea totală și trauma, a fost o fotografie care, după părerea mea, i-a servit soldatului luând-o drept recunoaștere pentru datoria sa devotată față de regimul cu care colabora Același lucru este valabil și pentru o serie de fotografii realizate în Ghetoul din Varșovia în de Arnold Becker Fotografia expusă aici arată un ofițer care stă în mașină cu poarta ghetoului din Varșovia înconjurat în spate Faptul că ofițerul Wehrmacht și-a deschis ușa mașinii cu fața la gard pentru a pozea pentru fotograful de lângă poarta ghetouului susține teza că fotografiile nu au fost menite doar pentru amintirea zilelor glorioase din trecut, ci și pentru reflecție și autoaprecierea pentru munca întreprinsă în timpul războiului (fig ) În mod uimitor, în aceasta, și în multe fotografii făcute în lagărele de concentrare, inclusiv în Auschwitz, se poate observa relația strânsă – și chiar intimă – dintre evrei și asupritorii lor Și totuși, cu toate acestea, nu se poate nega că fotografiile sunt menite să demonstreze o ierarhie fundamentală (fig ) Cea mai mare parte a fotografiilor înfățișează aproape fiecare pas de la sosirea evreilor la Auschwitz cu trenul, la selecția lor de către medici și munca zilnică, până la șirurile nesfârșite de oameni în drum spre camerele de gazare (fig — ) Fotografiile nu numai că au fost bine conservate, ci au fost făcute de oameni profesioniști — doi bărbați ss; Bernhard Walter, care era responsabil cu serviciul de identificare, și Ernst Hoffman, care era fotograf de profesie Ambii au fost asistați de câțiva prizonieri care i-au ajutat să poarte camerele de luat vederi etc Fotografiile, așa cum s-a spus, înfățișează aproape fiecare etapă a uciderii evreilor și au fost executate cu atenție, punând accent pe compoziție (există fotografii care au fost făcute de sus a turnului de apă sau de pe acoperişul vagoanelor de tren care sosesc la Auschwitz, fig ) După cum s-a spus, fotografiile au fost realizate cu o motivație și în conformitate cu propaganda generală a vremii și au servit drept semn de loialitate și supunere Dar, cum rămâne cu fotografiile care înfățișează execuții și ucideri? La urma urmei, programul de soluție finală a fost ținut secret și trebuia să fie cunoscut doar de câțiva Vreau să închei lucrarea mea cu o selecție de fotografii care sunt rar afișate și, prin ele, să-mi clarific teza exprimată pe parcursul acestei lucrări (fig și ) Ultima imagine prezentată aici (fig ), la fel ca în cazul lui Susan Sontag menționat mai sus, deschide cartea Janinei Struk care descrie fotografia și ridică întrebarea despre ceea ce se străduiau să realizeze fotografiile „Trei bărbați goi stau pe marginea unei gropi Un alt bărbat și băiat, de asemenea, goi, intră în cadru În jurul lor sunt șapte autori, unii înarmați, alții nu Un bărbat în uniformă din partea dreaptă extremă a imaginii stă pe movila de pământ, probabil săpată din groapă, aparent direcționând procedurile și pare să facă un gest spre cameră Această fotografie a fost cea care a marcat începutul cercetării mele asupra fotografiilor făcute în timpul Holocaustului - adică fotografii legate de persecuția și exterminarea evreilor europene Vederea jalnică a figurilor cocoșate m-a șocat complet Capetele plecate ale celor doi bărbați din prim plan sunt cu fața în groapă Copilul poartă o pălărie, iar bătrânul din dreapta lui pare să poarte un pantof sau un ciorap, parcă făcut să se dezbrace în grabă Mi-a fost rușine să examinez această scenă barbară, voyeuristă pentru că asist la această golicitate și vulnerabilitate și σ* „N BenBaruchBlich: Fotografia în tabere de concentrare și ghetouri fig Ernst Hoffman, A transportofJewsarrivingin Auschwitz, nd Din „The Auschwitzalbum-the story of a transport” YadVashem și Muzeul de Stat Auschwitz-Birkenau, smochin Ernst Hoffman, O inspecție efectuată de un medic din Auschwitz, nd Din „Albumul Auschwitz – povestea unui transport” YadVashem și Muzeul de Stat Auschwitz-Birkenau, smochin Ernst Hoffman, O femeie (o mamă?) cu copii în drum spre camerele de gazare, și Din „Albumul Auschwitz – povestea unui transport” Yad Vashem și Muzeul de Stat Auschwitz-Birkenau, I Imaginea schimbătoare în societatea noastră tulburat pentru că actul de a privi această fotografie m-a pus în postura de posibil asasin Dar eram obligat să mă uit, de parcă cu cât mă uitam mai mult, cu atât puteam obține mai multe informații De asemenea, a fost dificil să știi cum să găsești un context pentru această fotografie, fie în ceea ce privește un eveniment istoric, fie un gen fotografic ” Descrierea de către Struk a fotografiei care prezintă execuția celor oameni în și întrebarea ei despre cum ar trebui să fie clasificată — ca fotografie istorică sau ca gen fotografic — susține întrebarea mea cu privire la natura acțiunii soldaților (genul în cuvintele ei) ) a fotografierii în timp ce asistați la execuție Din nou, un răspuns simplu la întrebarea de ce au fost făcute aceste fotografii ar fi că fotografiile au servit tinerilor soldați ca suvenir al serviciului militar Un alt răspuns are legătură cu starea generală a vremii, care era dictată de propagandă, iar fotografiile reflectă ideologia nazistă care a predominat în educație, afaceri publice, comunicare etc Un răspuns mai sofisticat la întrebarea de ce au fost făcute astfel de fotografii îngrozitoare constă în însuși actul de a folosi aparatul foto ca mijloc nu numai de prezentare a realității și de a face posibil să o vezi și să o examinezi mai târziu, ci și unul prin care se poate afișa și reprezenta realitatea cu intenția de a o spori Sau, așa cum a spus Rosaloind Krauss: „o fotografie – în ce spațiu discursiv operează?” Cu alte cuvinte, doar a arăta și a dezvălui că există fotografii de tipul menționat este un pas către descoperirea condițiilor care au făcut posibile aceste fotografii Acest lucru este la fel ca Foucault, care a etichetat o arhivă de fapte istorice drept un istoric a priori pentru înțelegerea a ceea ce a făcut posibilă o anumită arhivă Dacă vom urma această linie de gândire, vom ajunge inevitabil la concluzia pe care Foucault o face față de istorie și cunoaștere: fotografiile care redau scenele sunt date arheologice; ele semnifică idei inerente lor; sunt produse ale motivațiilor, intereselor etc , constituie neintenționat un discurs fie pentru individul care le produce, fie chiar pentru cercurile mai largi care le-ar întâlni Cu ajutorul acestui discurs, fotograful a luat în mod inconștient o poziție față de obiectele fotografiate și și-a raționalizat faptele, nu ca colaborator la atrocitățile în care a fost implicat, ci ca fotograf care se ascunde în spatele aparatului Ar suna puțin ciudat să spunem că fotografi din lagărele de concentrare, care au fost implicați în crime brutale, s-au ascuns în spatele camerei ca și cum ar fi fost un zid sau un șanț și totuși, dacă le-am interpreta fotografiile și le-am descoperi narațiunile, am fi inevitabil ajunge la concluzia că camera nu este mai puțin agresivă decât mașina pistolul sau camerele de gazare, a fost recrutat de fotografi menționați aici, ca un mijloc nu numai de memorare a trecutului, ci și ca un vehicul cu ajutorul căruia au constituit un cult al unității între ei, obiectivând atrocitățile la care au fost martori cu ochi goi Intrigat de fotografiile Holocaustului, ajung la concluzia că acei fotografi și-au folosit imaginile pentru „a se realiza, fie făcându-și să simtă propria putere, fie prin recrearea obiectului reprezentat” ï — cu alte cuvinte, fotografia atrocităților a reconstituit în mod fetistic obiectele înfățișate pentru a le putea reexamina în privat, iar și iar, ca și cum ar reînvia prima emoție emoțională trăită în trecut ï Ben Baruch Blich, „The Epistemology of the Photographic Image” în: Photoresearcher No , septembrie , Viena, — Societatea Europeană pentru Istoria Fotografiei Jacques Lacan, „Le stade du mirror come formateur de la fonction du «Je»” în: Revue française de psychoanalyse, nr , , — Susan Sonntag, Onphotography, Londra: Delta books , — Vilèm Flusser, Towards aphilosophy of photography, Londra: Reaktion books , Flusser, , Roland Barthes, Camera Lucida, traducere de Howard Richard, Londra: Flamingo , Sontag, (nota ) Ulrich Baer, Spectral evidence: Thephotography of Trauma, Massachusetts: mit press , — Barthes, (nota ) ï Barthes, ï (nota ) ïï Marianne Hirsch, „Surviving images: Holocaust photographs and the work of postmemory” în: Barbie Zelizer, (ed ) Visual culture and the Holocaust, Londra: The Athlone press , — Janina Struk, Photographing the Holocaust: Interpretations of evidence, Londra: Tauris Books , Judith Levine și Daniel Uziel, Oameni obișnuiți, Fotografii extraordinare, studii Yad Vashem, nr , , - Rosalind E Krauss, „Photography's Discursive Spaces” in her: The Originality ofthe Avant-Garde and other modernist myths, Massachusetts: mit press , Michel Foucault, Ordinea lucrurilor: o arheologie a științelor umane, New York: Cărți de epocă ï , ï -ï Pierre Bourdieu, Photography: A middle-brow Art, traducere de Shaun Whiteside, California: Stanford U press , fig Ernst Hoffman,O fotografie făcută de pe acoperișul unui vagon de tren după sosirea la Auschwitz, nd Din „Albumul Auschwitz – povestea unui transport” Yad Vashem și Muzeul de Stat Auschwitz-Birkenau, fig Fotograf necunoscut, Hangedhostages, nd Din „The Treblinka Hell” de VassilyGrossman, fig Fotograf necunoscut, Tormenting Jews beforetheireexecution, Saniatyn, mai Institutul Polonez și Muzeul Sikorski BenBaruchBlich: Fotografia în tabere de concentrare și ghetouri Anton Holzer I Tabloul schimbător în societatea noastră smochin și Arderea cadavrelor în fața Crématorium v din Auschwitz, luate în secret de membri ai comandoului special evreiesc cu câteva zile înainte de septembrie Contactați сору de la un negativ X Auschwitz Birkenau, Muzeul Statelor Holocaustul în imagini Dezbaterea asupra fotografiilor de la Auschwitz „Pentru a înțelege, trebuie să-l vezi singur Trebuie să încercăm să facem o imagine a naibii de la Auschwitz în vara anului Să nu ne referim doar la ceva de neconceput (L'inimaginable) ” Istoricul și filozoful de artă francez Georges Didi-Huberman începe cea mai recentă carte a lui Images in Spite of All cu aceste cuvinte În el, el se ocupă de patru fotografii făcute la Auschwitz în vara anului (hgs — ) Potrivit autorului, aspectul special al acestor imagini este că ele fac un apel împotriva stipulației naziștilor că nu există imagini cu exterminarea evreilor Ei furnizează dovezi de la scenele crimei, pentru care nu există alte imagini (și nu s-au intenționat niciodată să fie) Și, este un fapt că - cu excepția acestor patru fotografii - nu avem cunoștință că o singură imagine a fost realizată în imediata apropiere a crématoriilor lagărului de concentrare - și în acest caz, de către victime, nu de către făptuitori Autorul a făcut o reconstrucție minutioasă detaliată a circumstanțelor istorice în care au fost realizate aceste fotografii El relatează despre modul în care rezistența poloneză a reușit să introducă o cameră de filmat în lagărul de concentrare Aceasta a ajuns în sfârșit în mâinile unui membru al așa-numitului „comando special” – unul dintre acele grupuri de prizonieri reunite de ss pentru a „servi” camerele de gazare Patru dintre fotografiile create cu această cameră au fost păstrate Nu se știe cu exactitate în ce zi au fost făcute aceste fotografii care arată zona din jurul Crématorium v Există doar rapoarte că un evreu grec pe nume Alex a operat camera și că un alt prizonier pe nume David Szmulewski, precum și alți prizonieri, au ajutat la acțiunea extrem de curajoasă Fâșia de film expusă a fost adusă înapoi în tabăra principală, unde Helena Datón, o angajată a cantinei, a ascuns-o într-un tub de pastă de dinți înainte de a fi scoasă ilegal din tabără Fotografiile au ajuns în mâinile rezistenței poloneze la septembrie Georges Didi-Huberman nu se oprește la această reconstrucție a istoriei Luând cele patru imagini ca punct de plecare, cartea sa oferă un studiu al problemei — filozofie, estetice și istorice — a posibilității de a descrie vizual Shoah Prima secțiune a cărții se bazează pe o contribuție adusă de autor în anul pentru catalogul expoziției Mémoires des camps Photographies des camps de concentrations et d'extermination Nazis lÇ)p,—ip)p editată de Clément Chéroux (expoziția a fost prezentată la Paris, Munchen, Winterthur și alte orașe) Al doilea este o reacție la dezbaterile aprinse ale acestei contribuții — și expoziția în ansamblu — realizată în Franța I TheChangeable Pictureinour Society Dezbaterea Despre ce este această confruntare? Discuția se învârte în jurul întrebării dacă este posibil să se înfățișeze Holocaustul în imagini fotografice (sau cinematografice) La ianuarie , regizorul francez Claude Lanzmann a atacat „atitudinea intolerabil de maestru de școală” a contribuției lui Didi-Huberman la catalogul cotidianului Le Monde Câteva luni mai târziu, două texte extrem de polemice au apărut în revista Les temps modernes (publicată de Claude Lanzmann); unul scris de psihologul Gérard Wajcmann și celălalt de psihanalistul Élisabeth Pagnoux Ambii l-au atacat direct pe Didi-Huberman Textul lui Wajcman începe cu: „Nu există imagini cu Shoah” Autorii l-au acuzat pe Didi-Huberman de „voyeurism” și „găsirea plăcerii în groază” și au considerat argumentația lui ca făcând un fetiș religios inacceptabil din imaginea fotografică și au criticat ceea ce era, în ochii lor, o încercare insuportabilă de a pune sub semnul întrebării de neconceput al Shoah-ului prin concentrarea pe cele patru fotografii În cele din urmă, l-au acuzat implicit că promovează antisemitismul și revizionismul O mare parte din cartea lui Didi-Huberman este o confruntare cu polemicile propuse de cei doi autori Totuși, este și scopul său să facă o investigație fundamentală asupra subiectului posibilităților estetice de a descrie Holocaustul El critică poziția iconoclastă, opoziția radicală față de tabloul care caracterizează poziția criticilor săi El susține că iconoclastul urăște doar atât de mult imaginile pentru că „recunosc că ele au de fapt o forță mult mai mare decât ar fi avut-o vreodată cel mai convins iubitor de imagini” Didi-Huberman face un apel vehement împotriva presupusei neportraitabilitati a Holocaustului în imagini și aduce în mod repetat Claude Lanzmann și proiectul său de film „Shoah” în arena ca martori estetici și morali El a fost de acord că Lanzmann a avut dreptate în critica sa la adresa reconstrucției Auschwitz-ului, realizată de Steven Spielberg Cu toate acestea, această critică nu trebuie lăsată să se dezvolte într-o dogmă a iconoclasmului, la o critică absolută a imaginilor din arhive, așa cum face Lanzmann Autorul s-a opus ideii de a refuza în mod fundamental imaginilor de arhivă dreptul de a raporta evenimente istorice Cu toate acestea, el nu a urmat orbește cursul opus; și anume de a privi imaginile ca pe o cale indiscutabilă în trecut În schimb, el propune un drum de mijloc între scepticismul radical al unor autori post-moderni (Hayden White și Jean-François Lyotard, de exemplu) pe care l-au manifestat față de pozițiile adoptate de istoricii pozitiviști, pe de o parte, și o reabilitare prea naivă a indexicalitatea imaginilor, pe de altă parte Citându-l cuvânt cu cuvânt pe istoricul Carlo Ginzburg, autorul cere ca sursele să nu fie considerate nici „ferestre deschise, după cum cred pozitiviștii, nici pereți care împiedică vederea, așa cum simt scepticii” Cu această înțelegere diferențiată a depunerii mărturii, Didi-Huberman își exprimă obiecția atât față de interzicerea imaginilor, cât și față de descrierea necugetă a Holocaustului à la Hollywood Cele patru fotografii de la Auschwitz fac posibilă ilustrarea acestor abordări de contextualizare a realizării lucrărilor istorice folosind imagini; ceva care necesită mult timp, răbdare și efort Potrivit lui Didi-Huberman, pozele din tabără nu sunt simple fotografii ci, dimpotrivă, extrem de complexe și practic paradoxale La prima vedere, aproape nimic nu se vede în imagini Cel puțin, nimic despre care să nu știm din alte surse Însă, fotografiile sunt extrem de importante: exprimă un „moment al adevărului” , surprind un moment de suferință existențială din vara lui Imaginile oferă o impresie „imediată” și extrem de concretă a Holocaustului și, în același timp timp, ele împiedică o simplă interpretare Ele se caracterizează prin „netransparență” Didi-Huberman scrie: „Tocmai dualitatea tuturor imaginilor îi irită atât de des pe istorici și îi determină să întoarcă spatele acestui tip de „material”” Martori de fotografie Ne-am putea întreba de ce această dezbatere a apărut abia la șase decenii după ce au fost făcute fotografiile Există multe motive pentru aceasta În ultimii ani, încălcările (presupuse) tabu în domeniul cercetării Holocaustului au fost adesea motive pentru dezbateri acerbe, care au fost purtate nu numai în universități, ci și în fața publicului larg Și nu este o surpriză că polemicile universitare pot escalada rapid în controverse fundamentale la scară largă, iar aceste controverse în scandaluri autentice Aparent, dorința presei pentru imagini cu Holocaust a rămas neîntreruptă Cu cât se apropie mai mult imaginile supraviețuitoare, ceea ce este astăzi, centrul fără imagini al politicii de exterminare, camerele de gazare, cu atât dorința voyeuristă a publicului de a vedea și mai mult este mai mare Cu toate acestea, pozele sunt cunoscute de mulți ani Deci, de ce acum? În ultima vreme, întrebarea cu privire la modul de a ne aminti Holocaustul odată ce martorii vremii nu mai sunt în viață, a devenit din ce în ce mai presantă A devenit clar că, în ultimii ani, atestarea istorică în legătură cu național-socialismul a intrat într-o nouă fază Există tot mai puțini martori oculari capabili să raporteze despre actele de violență din lagăre din perspectiva lor personală Este previzibil că, în câțiva ani, toți martorii oculari capabili să dea relatări personale despre suferința lor vor fi morți Apoi, cel mai târziu, întrebarea despre care media va fi folosită pentru a susține rapoartele despre tabere va deveni relevantă Rapoartele narative, autobiografice, vor fi înlocuite cu reportaje literare fictive, cum au fost deja diagnosticate în legătură cu romanul Les Bienveillantes (Cei buni) al lui Jonathan Litell? Reconstituirea istoricilor va prelua în cele din urmă locul martorilor adevărați? Este fotografia mijlocul de înlocuire a reminiscențelor vii ale martorilor oculari? Recent, aceste întrebări au făcut din ce în ce mai mult subiectul discuțiilor Și joacă – chiar dacă este implicit – și un rol important în dezbaterea asupra fotografiilor de la Auschwitz Crimele național-socialiste au fost înregistrate fotografic într-un stadiu incipient Cu toate acestea, abia în ultimele două decenii, circumstanțele din jurul a ceea ce arată și modul în care au fost conservate, mediul social și utilizarea politică a acestor fotografii au fost serioase Anton Holzer: Holocaustul în imagini I TheChangeable Pictureinour Society smochin Femei în drum spre camera de gazare, luate în secret lângă crematoriu v de către membrii comandoului special evreiesc cu câteva zile înainte de septembrie Copie de contact din negativ x Auschwitz Birkenau, Muzeul Statelor smochin copaci lângă Crématorium vin Auschwitz, luați în secret de membrii comandamentului special evreiesc cu câteva zile înainte de septembrie Copie de contact de pe un negativ x Auschwitz Birkenau, Muzeul Statelor investigat Se recunoaște că fotografia nu este doar o simplă oglindă a evenimentelor, ci o structură extrem de complexă de reprezentare și punere în scenă, reprezentare și imagine Se vede că imaginile fotografice pot fi folosite în multe feluri, de la o simplă ilustrare până la furnizarea de dovezi Dezbaterea aprinsă asupra expoziției despre rolul Wehrmacht-ului german în campania de distrugere a lui Hitler — , care a fost prezentată în multe orașe europene după , a avut un impact larg asupra abordării istorice cu documentele fotografice O nouă sensibilitate și-a găsit drum în proiecte de muzee și expoziții și lucrări istorice Utilizarea ilustrativă, naivă anterior, a fotografiilor în reconstrucția național-socialismului a fost văzută ca fiind din ce în ce mai problematică Unii istorici și-au ținut mâinile departe de subiectul fotografiei și al național-socialismului, care devenise prea fierbinte pentru a fi tratat, în timp ce alții, înarmați cu instrumente teoretice și practice mai rafinate, au început să se ocupe din nou de fotografia Holocaustului Rezultatele acestor eforturi au condus la o serie de noi descoperiri Nou material pictural a ieșit la iveală, imagini cunoscute au fost supuse unei reinterpretări critice Expoziția Mémoire des camps, organizată sub conducerea istoricului foto francez Clément Chéroux și prezentată după , a fost o lucrare de pionierat Această expoziție a sistematizat pentru prima dată înregistrările fotografice din lagăre și le-a plasat într-un context istoric mai larg, le-a interpretat și, în acest fel, a jucat un rol decisiv în crearea unei imagini mai discriminatorii asupra lagărelor Eseul Georges Didi-Huberman contribuit la catalogul expozițiilor urmează în linia acestei noi atitudini față de critica picturală istorică Este, prin urmare, surprinzător că criticii au evidențiat aproape numai pozițiile sale de atacat, în timp ce curatorul spectacolului, Clément Cheroux și alți autori de catalog au fost implicați doar periferic în dezbatere De ce au părut teoriile lui Didi-Huberman atât de inacceptabile, în timp ce restul acestui proiect istoric a scăpat relativ nevătămat? Motivul poate fi găsit (și) în selecția fotografiilor cu care autorul s-a ocupat Majoritatea fotografiilor din lagăre au fost făcute din punctul de vedere al transgresorilor sau al eliberatorilor, dar Didi-Huberman s-a ocupat de fotografiile făcute de victime După cum a subliniat autorul, din câte știm, doar aceste patru fotografii din zona cea mai interioară a lagărelor, lângă crematoriu, există Prin urmare, el a poziționat unicitatea acestor mărturii vizuale în centrul cărții sale El caută abordări mereu noi ale imaginilor care, după cum subliniază el, sunt radical diferite de alte imagini din Holocaust El face eforturi mari pentru a scoate la iveală forma specială de dovezi pe care le oferă Pentru Didi-Huberman, aceste fotografii, făcute în pericol extrem de membri ai comandoului special evreiesc și apoi introduse ilegal pentru a oferi dovezi irefutabile ale crimelor, arată mai mult „iadul” care a fost Auschwitz decât multe altele – indiferent de cât de clătinat și neclare sunt El argumentează că nu numai conținutul imaginilor – ceea ce arată acestea – le conferă statutul de mărturie Pentru el, fapta de a face o poză într-un loc unde acest lucru a fost absolut interzis este un semn de cea mai mare rezistență Gestul de a fotografia, în fața celui mai grav pericol, decizia de a introduce o cameră în - și negativele din - tabără, toate aceste acțiuni rebele sunt surprinse în aceste I TheChangeable Pictureinour Society poze Nu doar imaginile de succes din punct de vedere tehnic, ci și imaginile care sunt defocalizate și neclare, care par să nu arate nimic pe care nimeni nu poate recunoaște - tocmai acestea - sunt documente de rezistență Georges Didi-Huberman a atras corect atenția asupra faptului că fotografiile au fost prezentate doar într-o formă mutilată - și anume decupate - pentru o perioadă lungă de timp Chenarul negru care arată „nimic” a fost pur și simplu eliminat pentru, se presupune, a atrage mai multă atenția asupra subiectului imaginilor: femeile care se dezbracau și merg la moarte un moment mai târziu, bărbații din comandoul special, ard cadavrele în șanțuri Dar, a subliniat el, nu doar conținutul lor a făcut mărturii fotografiilor, ci și marginile negre au fost importante: au marcat deschiderea crematoriului de unde fotograful a făcut câteva dintre poze Chenarul negru indică — în mod negativ, într-un fel de a vorbi — locul care stătea la capătul unui lung lanț de crime: camera de gazare Paradoxal, fotograful stătea în interior când a făcut pozele A căutat un adăpost acolo unde colegii săi de suferință mai pieriseră și va continua să facă acest lucru Istoria imaginilor după În cartea sa, Georges Didi-Huberman se ocupă de toate detaliile celor patru imagini; totuși, în mod ciudat, el nu urmărește un singur aspect — istoria modului în care au fost transmise după septembrie Pentru el, acești martori vizuali sunt documente istorice remarcabile din lagăr, semne de rezistență, gesturi ale umanității în mijlocul celor mai inumanitate extremă Dar, în același timp, ele sunt arătate ca probe surprinzător de fără chip În timp ce condițiile din jurul creării lor sunt descrise în cel mai mare detaliu, atenția acordată acestora se termină tocmai în momentul în care părăsesc tabăra Didi-Huberman menționează numele persoanei căreia i s-a adresat - Teresa Lasocka-Estreicher, originară din Cracovia și membru al rezistenței poloneze sub numele de cod „Tell” Nu numai că a primit fotografiile, ci și mesajele de mai multe ori pe săptămână în august și septembrie Cu toate acestea, Didier-Huberman doar o menționează într-o notă de subsol și nici măcar nu pune întrebarea ce s-a întâmplat ulterior cu imaginile El își încheie reconstrucția istorică în septembrie într-un moment în care considera că misiunea lor a fost îndeplinită Dar există și o poveste care începe după septembrie Este surprinzător că niciuna dintre poze nu a fost publicată în timpul războiului Imaginile nu au ajuns, evident, niciodată în țările străine îndoielnice, unde urmau să ofere o dovadă fotografică a ceea ce se întâmpla la Auschwitz Motivele pentru aceasta nu au fost explicate până în prezent Imaginile nu au reapărut decât după sfârșitul războiului Una dintre fotografii a fost prezentată la prima expoziție de la Auschwitz în Unele dintre imagini au fost publicate după mijlocul anilor – inițial în ziare juridice poloneze și apoi în cărți ilustrate În , una dintre fotografii a putut fi văzută în filmul lui Alain Resnais Nuit et brouillard (Noapte și ceață) În , magistratul de instrucție polonez Jan Sehn a publicat o carte despre Auschwitz-Birkenau cu două a fotografiilor ca ilustrații: aici, însă, decupate, mărite și retușate Câțiva ani mai târziu, în , imaginile – decupate și retușate – au fost incluse în cartea lui Gerhard Schoenberner Dergelbe Stern (Steaua galbenă) Ambele lucrări au fost publicate într-un moment în care evaluarea juridică a infracțiunilor ns părea să se blocheze, iar apologeții în favoarea „închiderii chestiunii” pledează în favoarea infracțiunilor care intră sub incidența termenului de prescripție Pentru a rezuma situația: Fotografiile care au fost făcute în septembrie au fost cunoscute după sfârșitul războiului, dar abia la sfârșitul anilor și începutul anilor au intrat în atenția unui public mai larg din Polonia și Germania La acea vreme, niciunul dintre autorii cărților ilustrate nu s-ar fi gândit să scoată în evidență aceste fotografii din masa de imagini conservate (ale făptuitorilor) Abia un deceniu mai târziu, în , fotografiile au devenit cunoscute în forma lor nedecupată, neretușată În acel an, copiile de contact nedecupate au fost predate Muzeului Auschwitz-Birkenau Aceștia fuseseră în posesia lui Wladyslaw Pytlik, care fusese membru al rezistenței socialiste poloneze în timpul războiului Dupa moartea sa in , Danuta Pytlik, vaduva sa, a oferit muzeului sapte exemplare de contact din patru negative diferite În același an, , au apărut și alți martori oculari, membri ai comandoului special evreiesc care au luat parte la acțiunea foto Cu ajutorul afirmațiilor lor și al fotografiilor, a devenit posibilă reconstituirea succesiunii evenimentelor, relativ exact, pentru prima dată Fotografiile victimelor vs pozele făptuitorilor? În ciuda tuturor diferențelor lor, argumentele lui Claude Lanzmann și ale lui Didi-Huberman sunt similare într-o singură privință: ambele își limitează în mod deliberat analiza la perioada politicii de anihilare a național-socialiștilor Într-un interviu, Lanzmann a subliniat că nu a fost interesat decât de acei evrei „care au ajuns la ultima etapă a procesului de distrugere; și anume cei din comandourile speciale care lucrau direct în crematorii sau camerele de gazare Împreună cu germanii, ei au fost singurii martori la moartea poporului lor ” Nici Didi-Huberman nu s-a ocupat de fotografiile din lagăr în general, ci doar de acele fotografii făcute victimelor în imediata apropiere a cuptoarelor cu gaz Constrângându-și punctul de vedere atât de mult încât să se concentreze asupra miezului anihilării, crematoriile, atât – cineastul, cât și omul de știință – se apropie de limitele a ceea ce poate fi cunoscut și exprimat Ei se ocupă de centrul crimei industriale în masă, sistemul camerelor de gazare Mărturiile pe care le folosesc, însă, sunt diferite În cazul lui Lanzmann, ei sunt filmați, rapoarte verbale făcute de evreii supraviețuitori care au văzut mașina de anihilare cu ochii lor Didi-Huberman folosește fotografiile făcute de prizonieri care au fost și ei martori ai acestei anihilări Prin urmare, ambii autori se ocupă de imagini ale Shoah - deși din puncte de vedere diferite Unul, Claude Lanzmann, confruntă rapoartele filmate ale martorilor oculari cu dogma a ceea ce este în cele din urmă o Shoah fără imagini, dar este contrazis vehement de celălalt, Georges Didi-Huberman Pentru el, pozele cu Shoah există și cele patru fotografii de la Auschwitz sunt cele mai bune exemple Ambii autori ridică mărturia dată de victime deasupra masei de rapoarte și le confruntă, practic dihotomic, cu mărturiile făptuitorilor AntonHolzer: TheHolocaustinPictures I TheChangeable Pictureinour Society Ne-am putea întreba atunci dacă această formă extremă de fixare asupra imaginilor și rapoartelor victimelor are sens Putem înțelege sistemul anihilării doar prin contracararea diametrală a documentelor victimelor cu cele ale făptuitorilor? Și în sfârșit: este adevărată afirmația pe care ambii autori par să o împărtășească în mod implicit – că victimele supraviețuitoare și documentele lor oferă perspective mai imediate, și posibil mai de încredere, asupra sistemului de anihilare decât cele ale făptuitorilor? Desigur, în niciun caz Holocaustul în ansamblu nu a rămas fără imaginile sale Cu vreo douăzeci de ani în urmă, binecunoscutul foto-istoric american și cercetător al Holocaustului Sybil Milton a estimat numărul de fotografii documentare făcute în sau ale lagărelor la , milioane Fotografiile au fost făcute și în Auschwitz însuși – și acolo, în număr substanțial : Existau departamente fotografice oficiale care puteau face fotografii în mod legal – așa-numitul „serviciu de înregistrări” și așa-numita „supraveghere a șantierului” În ciuda încercărilor lor de a nu lăsa urme fotografice ale crimelor în urma lor, au fost păstrate numeroase fotografii de la ambele organizații Aceste poze au fost făcute din punctul de vedere al făptuitorului Ele arată mecanismul anihilării de la distanța rece a administrației național-socialiste Acestea sunt contracarate de cele patru fotografii făcute de prizonieri Georges Didi-Huberman se ocupă singur de ei Cu toate acestea, dihotomia clară a imaginilor făptuitorilor și victimelor nu poate fi susținută decât cu prețul unei perspective extrem de limitate limitate la lagăr Dacă plasăm istoria eradicării evreilor într-un context istoric mai larg, această comparație rigidă se prăbușește „Soluția finală” național-socialistă nu a început în spatele gardului taberei, ci mult mai devreme Trenurile cu deportații duceau toate la Auschwitz, Treblinka și celelalte lagăre de exterminare, ï Georges Didi-Huberman, Bilder trotz allem Tradus din franceză de Peter Geimer, München, Paderborn: Wilhelm Fink Verlag , Cartea a fost publicată în franceză în (Les Éditions Minuit) și va fi publicată în limba engleză ca Images in Spite of All de University of Chicago Press, în toamna anului Clément Chéroux (ed ), Memoria taberelor Fotografii ale lagărelor de concentrare și exterminare naziste I ~ , Paris: Marval Pentru expoziția din Fotomuseum Winterthur a fost publicată o broșură cu traducerea în limba germană a textelor Claude Lanzmann, „Întrebarea nu este cea a documentului, ci cea a adevărului” (Interviu cu Michel Guerrin) în: Le Monde, ianuarie , Vezi reacția lui Didi-Huberman (nota ï) ï și urm Gérard Wajcman, „On Photographic Belief”, în: Modern Times, lvi, , nr , — , În: Didi-Huberman, (nota i) și urm Didi-Huberman, (nota i) F Didi-Huberman, (nota i) Carlo Ginzburg, Adevărul istoriei Rhetorik undBeweis, Berlin: Wagenbach Verlag ï, ïï, , , citat aici din Didi-Huberman, (nota ï) ï Didi-Huberman, (nota ï) Didi-Huberman, (nota ï) ï Vezi discuția condusă de Jürg Altwegg cu ocazia publicării ediției germane a romanului Die Wohlgesinnten al lui Jonathan Littell Frankfurter Allgemeine Zeitung, noiembrie ïï Prima expoziție Wehrmacht a fost prezentată din ï până în ï : Hannes Heer, Klaus Naumann (eds ), Vernichtungskrieg Crimele Wehrmacht-ului — , Hamburg ï În urma controverselor vehemente, prima expoziție a fost închisă și o a doua, reelaborată, pregătită A fost prezentat din ï până în : Hamburger dar nu au venit de nicăieri Au fost mulți privitori în gările unde era încărcat mărfurile umane și martori de-a lungul traseului Mulți dintre ei au jucat alături de făptuitori, dar au existat și excepții Unul dintre ei a fost Hubert Pfoch El chiar nu se încadrează în schema infractor-victor Pfoch venea din Viena; de tânăr, a fost membru al mișcării (ilegale) socialiste, a fost recrutat la de ani în Wehrmacht la sfârșitul lunii iunie și trimis pe frontul de est După ce s-a întors pe front în august în urma tratamentului medical, a ținut un jurnal secret și a avut o cameră ascunsă cu el La august , a fost martor la încărcarea unui tren de deportare către Treblinka în gara poloneză din Siedlce El a consemnat tratamentul brutal al prizonierilor în jurnalul său, a observat cum evreii țipau după apă și a observat împușcăturile nediscriminatorii care au avut loc pe platformă Împreună cu alți doi soldați, a protestat în fața comandoului plutonului, fără a reuși nimic - cu excepția amenințării de a fi trimis la Treblinka însuși Era o singură posibilitate pentru el în această situație neputincioasă: a fotografiat scena de pe peron cu această cameră ascunsă „Patru fotografii, nu au fost posibile mai multe ” (fig ) Hubert Pfoch nu și-a folosit aparatul de fotografiat ca făptuitor voyeurist, nici ca victimă, ci ca un spectator neajutorat care nu putea face altceva decât să surprindă ceea ce vedea în imagini El știa ce îi așteaptă pe evreii care erau forțați să urce în vagoanele cu vite Patru fotografii care duc la celelalte patru care au fost filmate în vara lui Anton Holzer: Holocaustul în imagini Institutul de Cercetări Sociale (ed ), Crimes of the Wehrmacht Dimensiunile războiului de anihilare, Hamburg, a doua ediție revizuită, Didi-Huberman, (nota i) Janina Struk, Fotografierea Holocaustului Interpretari ale dovezilor, Londra, New York: iB Tauris, , Pentru istoria fotografiilor de după , a se vedea contribuția lui Miriam Yegane Arani, „Holocaust Fotografiile „Sonderkommando Auschwitz” în: Gerhard Paul (ed ), The Century of Images - , Gottingen: Vandenhoeck & Ruprecht, (în publicare) Autorul se referă și la cercetări poloneze, inclusiv Jonathan Webber, Teresa Swiebocka, Connie Wilsack (eds ), Auschwitz: A History in Photographs, Bloomington: Indiana University Press Janina Struk, (nota ) Gerhard Schoenberner, Steaua galbenă Exterminarea evreilor în Europa - , Hamburg: Rütten & Loening i Jonathan Webber, Teresa Swiebocka, Connie Wilsack, (nota ) - Conversație cu Claude Lanzmann despre filmul său „Shoah” în: Forme ale memoriei O discuție a lui Claude Lanzmann O perspectivă diferită asupra comemorarii, amintirii și experienței O conferință, Marburg: Jonas Verlag , - , Sybil Milton, „Imagini ale Holocaustului — Partea a II-a”, în: Holocaust and Genocide Studies, vol i, nr , , - , Sybil Milton, „Photography as Evidence of the Holocaust”, în: History of Photography, voi , nr , iarna (număr special: Fotografia și Holocaustul), - i , Franz Hiesel, Im Strom der Zeit: Hubert Pfoch, Description of an Ottakringer on his th birthday, Viena: Documentation Archive of the Austrian Resistance , , citat după: Sybil Milton, (nota ) smochin Hubert Pfoch, Evreii deportați în curs de încărcare în gara din Siedlce (transport la Treblinka), Polonia, august Din Sybil Milton, „Fotografie ca dovadă a Holocaustului” în: HistoryofPhotography, vol , nr , iarna Luc Deneulin I Tabloul schimbător în societatea noastră smochin Leni RiefenstahI (?), În stadionul din Delphi, Print argintiu vintage, , x , cm Cu amabilitatea galeriei Johannes Faber, Viena Leni Riefenstahl Fotograful trecutului Leni Riefenstahl ( — ) este un nume cunoscut în istoria cinematografiei și renumită mai ales pentru filmele sale Triumph des Willens ( ) și Olympia ( ) În anii , Leni Riefenstahl a început o a doua carieră ca fotograf prin publicarea cărților sale de fotografie, de mare succes comercial Triburile Nuba din Sud-Estul Sudanului sunt tema principală a fotografiilor din acele volume La scurt timp după aceea, ea a descoperit un nou subiect pentru fotografia ei - lumea sub apă - când a început să facă scufundări la vârsta de șaptezeci și doi de ani Acest lucru a dus și la publicarea la nivel mondial a fotografiilor ei Hitler pe gheață Revenind în timp, la primele informații despre Riefenstahl care face fotografii, ajungem la Leni Riefenstahl tocmai îl cunoscuse pe Adolf Hitler, la cererea ei, și lucra în Groenlanda cu regizorul Arnold Fanck, tatăl „muntei” german genul de film al anilor și Ea lucrase mai întâi ca actriță în filmul său din , Der heilige Berg, iar rolul pe care l-a jucat în film, care se desfășoară în Groenlanda, a numit SOS EisbergwAS a șasea și ultima sa colaborare cu Arnold Fanck Filmările au durat aproape un an, iar Germania Riefenstahl plecată în s-a schimbat complet când s-a întors în aprilie Contextul în care Riefenstahl a participat la premiera acestui film în august a fost complet diferit de ceea ce fusese pentru premierele precedentului filmele în care a jucat După ce filmul a fost difuzat, ea a anunțat că este foarte onorată: Führer-ul i-a cerut să facă un film artistic despre Mitingul Partidului Național Socialist care avea să aibă loc o lună mai târziu Ea a făcut un salut nazist pe scenă și acesta a fost începutul asociației Riefenstahl-Hitler care există până astăzi În timpul acestei filmări în Groenlanda, Riefenstahl a făcut fotografii destul de mici Deoarece filmările au progresat foarte lent - Arnold Fanck putea aștepta zile, chiar săptămâni pentru lumina potrivită sau vreme potrivită - a fost mult timp liber Pe lângă ea că citea Mein Kampfto alții – primise un сору de la Hitler chiar înainte de plecarea ei în Groenlanda – ea a fost văzută uneori ore întregi punând fotografii cu Adolf Hitler în diferite poziții pe pereții de gheață și apoi fotografiandu-le I TheChangeable Pictureinour Society Leni Riefenstahl: lecții de fotografie pentru Heinrich Hoffmann și cadouri pentru Führer În , Leni Riefenstahl a coprodus și co-regiat un film în care a jucat rolul principal Un an mai târziu, în cel de-al treilea Reich, numele celorlalte persoane implicate au fost eliminate din generic, iar filmul a devenit „Producție Leni Riefenstahl” Un fotograf de fotografii, Walter Rimml, fusese desemnat să facă fotografii pentru presă Cu toate acestea, în Memoriile ei, publicate în germană în , Riefenstahl se descrie, dintr-o dată, ca fiind fotograf din primii ani Hitler a admirat-o pe Das blaue Licht, precum și fotografiile – pe care Riefenstahl le prezentase ca fiind ale ei – atât de mult încât l-a întrebat pe Riefenstahl dacă poate să vină s-o viziteze împreună cu experimentatul său fotograf personal Heinrich Hoffmann El a crezut că Hoffmann ar putea învăța încă destul de multe din fotografia lui Riefenstahl Alte persoane care au fost prezente au oferit o versiune ușor diferită: Riefenstahl ar fi întrebat dacă Hoffmann nu ar fi interesat să vadă fotografiile „ei” În orice caz, la începutul anilor treizeci, Riefenstahl a devenit fotograful unor fotografii pe care, de fapt, nici nu le făcuse ea însăși, nici măcar nu le finanțase În , la câteva luni după lansarea cu mare succes a filmului său Der Sieg des Glaubens, ea și-a amânat lungmetrajul proiectat Tiefland pentru a realiza Triumph des Willens, Tag der Freiheit și Olympia, precum și filmări de război în Polonia și a început să lucreze din nou la el abia în Nu a fost singura regizor, multe nume au fost menționate în presă în timpul războiului, dar, mai târziu, Riefenstahl și-a luat tot meritul pentru ea Un fotograf de fotografii, Rolf Lantin, a fost numit și a realizat fotografii destul de impresionante folosind filtre speciale în timpul filmărilor din Bavaria Fotografiile sale au fost publicate în mod regulat după în presa germană pentru a menține viu interesul pentru film - și Riefenstahl Un set de fotografii, într-o legătură de lux inscripționată „Un cadou pentru Führer-ul meu de ziua lui, — Leni Riefenstahl” a fost găsit în urmă cu câțiva ani Au fost prezentate și semnate „Fotografii de Leni Riefenstahl” Astăzi, câteva alte fotografii făcute de Rolf Lantin pe platoul de filmare din Tiefland sunt încă considerate a fi fotografii realizate de Riefenstahl și sunt publicate ca atare Cu fotografiile realizate în timpul filmărilor singurelor două lungmetraje pe care le-a codirigat vreodată, Leni Riefenstahl a adăugat un pic de ficțiune realității de dragul de a fi admirată de Führer ca fotograf Începutul unei cariere de fotograf: ce este într-un nume? Cu numele ei încă legat de cel de-al Treilea Reich și de Adolf Hitler și cu o acoperire de presă neîncetată din cauza ei, uneori provocatoare, a spuselor precum „Canaris a fost un trădător” sau „Triumph des Willens este un film despre pace”, Riefenstahl a rămas foarte bine cunoscut în Germania în deceniile de după încheierea războiului În anii șaptezeci, ea a avut o revenire neașteptată când au apărut cărțile ei cu fotografii ale triburilor Nuba din Sudanul de Sud: Die Nuba, Menschen wie von einem anderen Stern ( ), Die Nuba von Kau ( ) și Mein Afrika ( ), toate publicate în diverse limbi și retipărite până astăzi, uneori în ediții foarte luxoase, cum ar fi Africa (care conține fotografiile celor trei cărți și ceva material suplimentar) publicată de Taschen în Această carte extrem de mare și grea a fost publicată într-o ediție limitată de exemplare semnate și numerotate și vândute la prețul de de euro Drumul spre publicarea fotografiilor pe care le-a făcut în Africa la sfârșitul anilor cincizeci și începutul anilor șaizeci a fost, de fapt, destul de spinos La începutul anilor şaizeci, ea s-a adresat aproape tuturor editorilor marilor reviste germane care, temându-se că numele Riefenstahl ar provoca proteste, au refuzat să publice vreuna dintre sutele ei de fotografii Prima revistă pe care a găsit-o dispusă să publice câteva fotografii a fost Kristall în ; cu toate acestea, revista nici nu s-a vândut bine și nici nu a fost cunoscută în Germania Dar, Riefenstahl nu era genul de persoană la care să renunțe atât de ușor În cele din urmă, în , celebra revistă Stern a acceptat să publice câteva fotografii Nuba — una, chiar și pe coperta cu titlul: „Fotografii pe care nimeni nu le-a văzut vreodată” Au urmat și alte reviste, chiar și în străinătate, iar numele Riefenstahl a devenit legat de fotografie Acest lucru i-a dat ocazia să facă câteva serii de fotografii pentru The Sunday Times Magazine Una a fost o serie de fotografii despre Jocurile Olimpice de la München din Așteptările erau foarte mari, având în vedere calitățile atribuite filmului ei despre Jocurile Olimpice din Deși numită „A doua Olimpiada a lui Leni Riefenstahl”, fotografiile color sunt similare cu cadre mărite din filmul Olympia și sunt (cu Riefenstahl având mai puține oportunități pe stadion decât în ) destul de dezamăgitoare Este ușor de observat că folosirea culorii pentru un eveniment sportiv nu era încă una dintre aptitudinile lui Riefenstahl Trebuie să fi fost clar și pentru ea; fotografiile nu au fost niciodată republicate și nici prezentate în numeroasele cărți de fotografie și expoziții care au fost și sunt organizate în întreaga lume O altă misiune a venit de la cineva despre care Riefenstahl nu auzise niciodată, dar care era un fan al filmelor ei: Mick Jagger Când s-a căsătorit, nu s-a putut gândi la nimeni altcineva decât Leni Riefenstahl pentru a-și face fotografii cu el și cu soția sa A acceptat și a plecat la Londra unde a făcut mai multe serii de fotografii; unele au fost publicate în The Sunday Times Magazine în Fotografiile color, la fel ca cele de la Jocurile Olimpice din , nu au fost nici publicate, nici expuse din nou Deși presa germană a fost mai degrabă negativă când a fost publicată prima carte cu fotografii din Africa, vânzările au fost neașteptat de bune, iar cartea, inclusiv o traducere a introducerii scrise de Riefenstahl despre triburile Nuba, a fost publicată în mai multe țări Versiunea în limba engleză, The Last ofthe Nuba, a atras atenția lui Susan Sontag, care a scris un articol cu titlul rafinat de Fascinating Fascism Potrivit Susan Sontag, fotografiile realizate de Riefenstahl formează cel de-al treilea panou al tripticului său fascist, primul fiind filmele de munte și, al doilea, filmele realizate de ea în timpul celui de-al treilea Reich Aceste trei părți aparțin și „esteticii fasciste” LucDeneulin: LeniRiefenstahl I TheChangeable Pictureinour Society Drumul de la documentarele realizate de Riefenstahl în timpul celui de-al Treilea Reich până la fotografiile ei poate fi văzut, de asemenea, ca unul destul de accidental; o obiecție împotriva teoriei lui Susan Sontag a unui „triptic” logic este faptul că mai mult de jumătate din lucrările așa-numitelor prim și al doilea panou au fost considerate pierdute până în anii și nu au putut fi văzute de ea Vizionarea acestei lucrări contrazice diferite elemente ale teoriei lui Susan Sontag Leni Riefenstahl tânjea după o carieră în filme încă de la începutul anilor douăzeci Ea a jucat în șase filme de munte, dar a fost, de fapt, destul de nemulțumită de acel gen de rol care era aproape ca și cum ar fi figura: personajele reale din aceste filme erau munții înșiși Riefenstahl visase să lucreze cu Friedrich Wilhelm Murnau, Joseph von Sternberg, Georg Wilhelm Pabst și așa mai departe, dar nimeni nu părea interesat să lucreze cu ea Când a devenit clar că niciun regizor nu o va angaja, Riefenstahl a codirizat un film cu Bela Balasz, Das blaue Licht, în care a luat rolul principal Presa nu era entuziasmată și, pentru Riefenstahl, „presa evreiască” nu era sinceră; ea și-a uimit prietenii și colaboratorii evrei cu declarații de genul „Atâta timp cât evreii controlează presa, nu voi avea niciodată succes” Câteva luni mai târziu, Hitler a venit la putere și asta avea să însemne succes pentru Riefenstahl; primul film pe care l-a făcut pentru el, Der Sieg des Glaubens, a fost cel mai vizionat film din sezonul — , iar presa nazistă nu avea îndoieli: Germania avea un regizor cel puțin la fel de important ca Serghei Eisenstein Au urmat mai multe filme comandate – și mai mult succes La câțiva ani după sfârșitul războiului, ea a încercat să facă un nou film despre sclavia modernă, Schwarze Fracht (Black Cargo) Ea a plecat în Africa cu un echipaj mic, dar nu a găsit figuranții pe care îi avea în minte; bărbați foarte frumoși, înalți, puternici, de culoare Potrivit membrilor acelui echipaj, ea nu avea de fapt nici un scenariu, nici un plan concret și nici un concept clar, deși a explicat, iar și iar, că nu mai poate face filme pentru că producătorii au boicotat-o pentru ceea ce ea a numit „cele câteva luni în care am avut a lucrat pentru Hitler” Persoanele care au fost alături de Riefenstahl la acel film au văzut cum lucra ea și nu au fost uimiți că producătorii s-au retras din proiect: fără infrastructura excepțională, mijloace financiare și numărul nelimitat de colaboratori pe care i-a avut la dispoziție pentru filmele din timpul celui de-al treilea Reich, film a face nu a fost un lucru ușor pentru ea Cu toate acestea, câteva luni mai târziu, ea a văzut o fotografie făcută de George Rodgers la sfârșitul anilor patruzeci, înfățișând doi luptători africani într-o revistă, iar acești luptători erau exact bărbații pe care și-i imaginase pentru Schwarze Fracht Deși acel proiect fusese anulat, Riefenstahl s-a gândit: „De ce să nu faci un film despre tribul căruia îi aparțin acești bărbați?” Ceea ce ea nu a menționat, însă, este că mai întâi i-a scris lui George Rodgers pentru a-l întreba unde poate găsi acești luptători Nuba George Rodgers, care fotografiase lagărele de concentrare din Bergen-Belsen la sfârșitul războiului, i-a scris lui Riefenstahl un răspuns destul de politicos: „Având în vedere mediile noastre foarte diferite, cel mai bine este să nu avem niciun contact” hotărî Riefenstahl să-i caute în Africa; cel puțin ea știa că se aflau în Sudanul de Sud Riefenstahl descrie cât de periculos, și mai ales cât de greu a fost să găsești triburile Nuba și cum a „descoperit” alte triburi Nuba, dar, conform antropologilor, totul este mult exagerat Nici a face un documentar despre aceste triburi nu părea să devină ea cu bugetul limitat; totul era în contrast cu facilitățile pe care le avea în cel de-al Treilea Reich Atunci a început să facă fotografii în loc de film; fotografii care aveau să fie răspândite în întreaga lume și care îi dau un nume în istoria fotografiei Mulți fotografi și antropologi au făcut fotografii cu Nuba, dar munca lor este mai puțin cunoscută Și, potrivit unuia dintre ei, James Faris, a fost de asemenea menit să fie: prea multă publicitate despre aceste triburi ar putea duce la un turism de masă care le-ar schimba dramatic viața Fotografiile Nuba sunt mult mai senzaționale decât fotografiile făcute de alții, uneori cu mult înainte sau după ea Fotografiile lui Riefenstahl sunt puse în scenă, anumite ritualuri care nu mai existau au fost realizate doar pentru fotografiile ei; le-a oferit oamenilor cremă pentru corpul lor, astfel încât să arate mai bine în fotografii și chiar să plătească pentru „sânge” Unii oameni în vârstă mai aveau cicatrici rituale, uneori pe părți întregi ale corpului, ca decor Până când Riefenstahl a fost cu Nuba, aceasta nu mai era o tradiție, dar ea plătea oamenii să o facă și făcea multe fotografii cu realizarea acestor decorațiuni corporale, care implicau mult sânge Specialistul în Nuba James Farris a descris textele din cărțile ei, care dau impresia de a fi antropologice, drept o prostie pură A-i descrie pe Nuba ca oameni care nu cunoșteau bani, nici haine, care trăiau doar cu natura și, pentru frumusețe, frumusețea corpului, este mai mult decât exagerat - este pur și simplu impresia pe care a încercat să o creeze După cum a descris atât de des Riefenstahl, timpul petrecut cu nuba a fost cel mai fericit din viața ei, iar prietenia cu unii dintre nuba cea mai nobilă pe care a experimentat-o vreodată Cu toate acestea, fotografiile ei atât de răspândite au avut drept consecință că diferitele triburi Nuba au devenit atracții turistice populare în anii șaptezeci și optzeci, ducând la o schimbare completă a modului lor de viață Leni Riefenstahl s-a întors în Nuba în anii , dar ia găsit schimbați și nu mai sunt interesați: „civilizația își luase cugetul” Ea a continuat să facă scufundări și să fotografieze – și chiar a început să filmeze – sub apă și asta a avut ca rezultat filmul pe care l-a prezentat la cea de-a suta aniversare, Impressionen unter Wasser Prima ei carte despre viața sub apă, Korallengarten ( ), a avut aproape la fel de succes ca și cărțile Nuba, dar asta trebuie să se fi datorat mai mult numelui Riefenstahl și faptului că era o carte de fotografie cu aproape LucDeneulin: LeniRiefenstahl I TheChangeable Pictureinour Society nici un text, decât la calitatea fotografiilor: nu este greu de găsit, deși într-un format mai mic, numeroase fotografii similare în cărți și reviste realizate de cercetători științifici ale căror nume sunt mai puțin cunoscute Un alt punct care a creat un sentiment de simpatie pentru aceste fotografii este admirația care a existat pentru această femeie care a continuat scufundările până la moarte, fiind cea mai în vârstă persoană care a făcut acest lucru O a doua carte cu fotografii a fost publicată în , Wunder unter Wasser Părea să existe ceva nou în acele fotografii: erau foarte clare, un astfel de contrast nu se vedea aproape niciodată în fotografia subacvatică, culorile erau extrem de vii, iar fundalul era uniform întunecat în loc să fie neclar, ceea ce era de obicei cazul în cazul fotografiilor amabil la vremea aceea Încadrarea părea aproape perfectă Cu toate acestea, când filmul ei a fost lansat, a devenit clar pentru spectatorul care putea analiza filmul cadru cu cadru că majoritatea acestor fotografii erau, de fapt, cadre mărite din film și nu fotografii reale La începutul anilor , au fost organizate expoziții ale operei ei; unul dintre primele a fost un spectacol foarte mare la Tokyo în Nuba și fotografia subacvatică erau în prim plan și se puteau vedea referiri la ceea ce părea a fi o imagine de ansamblu asupra muncii ei artistice în imagini: filmele de munte și Olympia Toate referirile la cel de-al Treilea Reich, și în special filmele de miting ale Partidului Național Socialist, au fost acoperite Spectacole similare au început să aibă loc în alte părți ale lumii Odată cu succesul în străinătate, o expoziție a fost organizată, în cele din urmă, în propria ei țară, la Hamburg, în Acest lucru nu a fost fără proteste: o mulțime mare de oameni o aștepta să o huiduie pe Riefenstahl, care, atunci când a fost anunțată de acest lucru, în drum spre deschiderea, sa întors acasă Cu fiecare expoziție, o anumită colecție de fotografii căpăta din ce în ce mai multă importanță: fotografii ale Jocurilor Olimpice din Erau foarte admirate și Camerawork Galerie din Berlin a organizat o expoziție de fotografii olimpice în Au existat unele proteste , precum „În propagandă, acum bani” dar și multă admirație: „Fotografii de peste de ani care arată atât de artistic” Între timp, a existat o evoluție în acceptarea lui Riefenstahl și ea a putut să participe la deschidere Vânzările de „fotografii cu gelatină de argint” au fost neașteptat de mari Expoziții similare au avut loc în Statele Unite și, mai târziu, în alte țări Au început și vânzările online de portofolii semnate care conțin fotografii similare În , Taschen a publicat Leni Riefenstahl Fünf Leben, care conținea câteva fotografii Olympia, precum și Leni Riefenstahl Olympia, aparent o retipărire a unei cărți care fusese publicată în Germania în Această carte, aproape fără text, constă în imagini ale Jocurilor Olimpice din și realizarea filmului Olympia Multe dintre fotografiile care au fost de vânzare sunt identice cu cele din această carte Pe site-ul lui Leni Riefenstahl, pe care l-a ținut la zi până la moarte (s-ar dori să nu fie în roșu, alb și negru), nu se găsesc olimpiadele pe care le-a fotografiat în la „fotografii”, ci o serie întreagă din ; majoritatea pot fi văzute în cartea Olimpia lui Leni Riefenstahl Protestul, precum și admirația, au îndepărtat de fapt atenția de la o întrebare importantă: când și cum a făcut Leni Riefenstahl aceste fotografii? Filmul Olympia, a avut premiera de ziua lui Hitler în , este unul dintre cele mai bune documentare despre sport realizate vreodată Creditele filmului sunt limitate la „Regia Leni Riefenstahl, Muzica: Herbert Windt” Dar, de fapt, filmul a fost realizat de cameramani precum Willy Zielke, care erau adesea realizatori talentați Filmul a fost extrem de inovator în filmările sportive și este încă impresionant și astăzi prin aspectele tehnice și artistice; cu toate acestea, aceasta nu a fost opera lui Riefenstahl însăși Cu toată admirația lui Riefenstahl, filmul a dus în cele din urmă și la o oarecare amărăciune: Willy Zielke, căruia, în broșurile de film din , i s-a creditat că a făcut întregul prolog (fig ), și-a văzut rapid numele dispărând Același lucru este valabil și pentru Hans Ertl, care a realizat cele mai inovatoare lovituri Cu călătoriile ei în străinătate și cu un singur nume pe film — al ei —, Riefenstahl, de tânără, a fost admirată ca o regizor de prim rang și, uneori, încă mai este pentru acest film Cu toate acestea, rolul ei era mai degrabă acela – datorită poziției pe care o avea în cel de-al treilea Reich – ar putea avea mijloace financiare nelimitate și, mai presus de toate, oamenii talentați pe care și-i dorea, chiar și atunci când unii erau reticenți să lucreze pentru ea; cu toate acestea, refuzul lui Riefenstahl era ca și cum l-ai refuza pe Hitler În timp ce Riefenstahl edita filmul cu mai mulți asistenți în , a fost publicată o carte, aproape în întregime cu fotografii, Leni Riefenstahl Schonheit im Olympischen Kampf Această carte conține exact aceleași imagini ca și cartea Taschen publicată în Cu toate acestea, chiar dacă o retipărire aparent exactă a acestei cărți a fost publicată în Germania în , este foarte interesant să consultați ediția din pentru a înțelege când și cum, Riefenstahl a făcut acele fotografii Pe ultima pagină a cărții din , se găsesc câteva rânduri care au fost omise în (și, de asemenea, în alte versiuni, cum ar fi publicația Taschen) Se acordă merite unui anumit număr de persoane pentru că au ales cadre din filmul Olympia și le-au procesat în cadre mărite: „Alegerea măririlor de cadre din film a fost făcută de Guzzi Lantscher Lucrarea de realizare a extinderilor a fost realizată de Gertrud Sieburg și Rolf Lantin ” Cu toate acestea, un cadru mărit nu este nicidecum o fotografie Un cadru faimos publicat în această carte, și unul dintre primii vânduți la Galerie Camerawork, este Der Speerwerfer (Aruncatorul de javelin) În timpul alergării, ambele picioare ale atletului sunt deasupra solului Acest lucru ar fi putut fi făcut doar cu o cameră de film, deoarece este prea rapid pentru a fi văzut de ochiul uman - nu LucDeneulin: LeniRiefenstahl I TheChangeable PictureinourSociety chiar și în film Privind acest fragment cadru cu cadru, se pot observa însă mișcările detaliate ale acestui atlet, aproape în stilul Muybride Este cu atât mai puțin o fotografie de Riefenstahl, deoarece ea nu a făcut camera Mai mult, trebuie luat în considerare că Olimpia nu a fost nici măcar proprietatea ei după război În ultima sesiune de denazificare a lui Leni Riefenstahl, filmul a fost descris drept propagandă făcută cu sau fără intenția de a fi așa O companie, „Transit-Film”, a fost creată pentru filme de acest gen realizate în timpul celui de-al Treilea Reich și a devenit proprietarul acestora Riefenstahl, însă, a fost singurul regizor care a mers în instanță, susținând că Olympia (și, de asemenea, Triumph des Willens) este proprietatea ei exclusivă Ea nu a câștigat procesul, dar, după mai multe încercări, i s-a acordat un procent din drepturile asupra acestor filme Trebuie subliniat faptul că în timpul Jocurilor Olimpice au fost făcute fotografii reale, pentru publicare nu numai în ziare și reviste, ci și în cărți, inclusiv Was ich bei den Olympischen Spielen sah de Dr Paul Wolff Aceste fotografii sunt, într-adevăr, de o calitate mai bună și mult mai clare decât cadrele mărite de la Olympia; în plus, este păcat că au fost uitate în favoarea fotografiilor false, deoarece nu există nicio îndoială că pot rezista unei comparații estetice cu acestea ï Alte filme sunt: Das blaue Licht (co-regiat de Bela Balasz) lansat în , Der Sieg des Glaubens în , Tagder Freiheit în , Tiefland în și, în sfârșit, Impressionen unter Wasser în Pe baza cercetării pentru cartea mea Leni Riefenstahl: Bergkristallen en Hakenkruisen, Bruxelles: asp Filmul nu ar fi fost niciodată realizat fără ajutorul financiar al lui Harry Sokal Când Hitler a ajuns la putere la mai puțin de un an de la eliberarea lui Das blaueLicht, Harry Sokal, un evreu, a fugit din Germania După război, a fost foarte amărât de Riefenstahl, pentru că o sprijinise în cariera ei de dans încă din El fusese impresionat de antisemitismul ei și de admirația ei pentru Hitler încă din aprilie , care era, pentru el, principalul motiv pentru care nazismul a atras-o La acea vreme, însă, era convins că Riefenstahl se va schimba; avea atât de mulți prieteni evrei, unii dintre ei comuniști, precum Bela Balasz Potrivit lui, în aprilie , aproape niciunul dintre prietenii săi evrei nu credea cu adevărat că Hitler va juca vreun rol politic în Germania Sursa: vezi nota Câteva nume de regizori care au lucrat la Tiefland: GW Pabst care s-a întors pe neașteptate în Germania în , după ce a plecat în , Arnold Fanck și Hans Reinl În Leni Riefenstahl Fünf Leben, Taschen, Köln , găsim un amestec de fotografii realizate de Rolf Lantin și cadre mărite din filmul Tiefland Toate sunt prezentate ca fotografii de către Riefenstahl Moștenitorii lui Rolf Lantin, familia Naundorf care locuiește la Paris, sunt încă în instanță împotriva companiei „Leni Riefenstahl Produktion” Sursa: scrisori de la C Naundorf , Pentru o impresie a numeroaselor articole care au fost publicate despre Leni Riefenstahl, vezi bibliografia la care inca lucrez si care creste in fiecare luna: http://users skynet be/deneulin/books html (alegeti “articole”) Publicat pentru prima dată în The New York Review of books, februarie , mai târziu într-o versiune ușor diferită în Susan Sontag, Under the Sign of Saturn, New York: Picador , — Cele două filme ale lui Fanck Der heilige Berg ( ) și Der grosse Sprung ( ), versiunea originală a lui Das blaue Licht (redescoperit abia în ), Der Sieg des Glaubens (ï ), Tag der Freiheit (ï ) Deși înregistrările realizate de Riefenstahl în Polonia în timpul războiului pentru știri încă lipsesc, au fost găsite numeroase fotografii, precum și Riefenstahl a putut să vândă fotografii care nu erau chiar fotografii, le-a semnat, le-a dat un aspect de exclusivitate precum i/io sau / și a fost foarte apreciată pentru ele Cu toate acestea, ele nu sunt foarte exclusive: într-o secundă de film sunt de cadre, iar două cadre care se succed sunt doar foarte, foarte puțin diferite Dacă se face și se mărește cadrul care urmează pe cea considerată de Riefenstahl ca fotografie, se obține o imagine aproape identică, care poate fi prezentată din nou ca o fotografie Leni Riefenstahl și se obține o notă de exclusivitate / Pe toate „fotografiile” existente încă de vânzare în , numărul de printuri, precum și titlul „fotografiei” (de exemplu, Der Speerwerfer), sunt scrise de mână de Riefenstahl, care apoi și-a adăugat semnătura pentru a o completa Mult mai mult decât legătura Riefenstahl-Propaganda, trebuie făcută o altă legătură: Riefenstahl-Fake Exemplul fotografiilor olimpice este doar unul dintre multele, în care Riefenstahl pretinde credit (și bani) pentru ceva ce nu a fost sau nu a fost realizat de ea LucDeneulin: LeniRiefenstahl documente despre împușcare Susan Sontag consideră, de asemenea, Tiefland ca un produs Riefenstahl pur, ceea ce nu este James Faris, „Leni Riefenstahl and the Nuba” în: Historical Journal of Film, Radio and Televisión, nr , Oxford , - Camerawork Gallery vinde fotografii realizate de oameni de calibrul Diane Arbus, Alfred Eisenstaedt, Man Ray, Helmut Newton și Robert Doisneau, pentru a numi doar câteva fotografii Olympia sunt încă de vânzare în Statele Unite; în Galeria Fahey-Klein (Los Angeles) pentru aproximativ de dolari http://www faheykleingallery com/featured artists/riefenstahl/riefenstahl option frames htm ( august) Vezi și: http://www daco-verlag de/catalog/fotoeditionen htm ( august) Site-ul lui Leni Riefenstahl: http://www leni-riefenstahl de/ (august ); Fotografii olimpice pe acel site: http://www leni-riefenstahl de/eng/photo/p olym html ( august) Potrivit aceleiași surse, cartea conține câteva fotografii reale despre realizarea filmului, mai ales cu Leni Riefenstahl în centru Arthur Grimm și Rolf Lantin le-au făcut După cum subliniază David Bordwell și Kristin Thompson, măririle cadrului sunt de o calitate mai mică decât fotografia statică, care este fotografia „adevărată” Există adesea confuzie între fotografiile (de producție) și cadrele mărite Bordwell și Thompson definesc o fotografie dintr-un film ca fiind o fotografie făcută în timpul filmării; de aici, referirile din credite la persoana specializata in fotografia statica, fotograful foto Un alambic nu va fi niciodată exact la fel ca un cadru mărit; conditiile ar trebui sa fie ca acestea sa fie luate in acelasi timp din exact acelasi punct de vedere, ceea ce este imposibil Dacă este făcută imediat după fotografiere, o imagine poate fi destul de asemănătoare cu un cadru al fotografiei, în funcție de faptul că s-a schimbat ceva la materialul filmat, lumina, materialul de film utilizat etc A se vedea: David Bordwell și Kristin Thompson, Film Art, an introducere, New York: McGraw Hill , — Paul Wolff, Was ich bei den Olympischen Spielen sah, Berlin: Karl Specht Verlag A fost publicată și în limba engleză sub titlul Sport Shots, New York: William Morrow & Company Tamara Berghmans I Tabloul schimbător în societatea noastră Identitatea și stilul belgian în fotografia anilor cincizeci Introducere De la înființare, Belgia a fost întotdeauna o răscruce de diferite naționalități și culturi Trebuie doar să ne gândim la ocupațiile succesive și la impactul pe care l-au avut țările vecine precum Țările de Jos, Germania și Franța Pe lângă aceste influențe variate, Belgia în sine este formată din două culturi diferite, cu Flandra vorbitoare de olandeză în nord și Valonia francofonă în sud În domeniul fotografiei, Belgia a fost unul dintre cei mai timpurii care au adoptat noile tehnici În perioada dintre și , este clar că fotografi de artă belgieni moderni s-au inspirat, conștient sau nu, din ceea ce se întâmpla în fotografie în țările din jur Fotografia subiectivă, începută de fotograful german Otto Steinert ( — ), a fost o mișcare puternic internațională în care fotografii belgieni au jucat un rol distinct Fotografia subiectivă poate fi definită ca un concept, folosit pentru prima dată de Steinert în , care a fost o forță motrice în fotografia de artă modernă de-a lungul anilor Nu a fost un stil ca atare, ci a cuprins diferite tipuri de fotografie: de la experimente fără cameră până la un reportaj mai estetic și a variat de la figurativ la abstract Experimentarea, precum și creativitatea fotografilor, importanța individului, punctul de vedere puternic al formei și utilizarea tehnicilor fotografice specifice au fost esențiale în mișcare Fotografia modernă a diferitelor țări avea multe lucruri în comun, dar fiecare și-a afișat propria identitate specifică smochin Pierre Cordier, Tribute to Nonyme, / / I Chemigram, x , cm, semnat Colecția privată Anna Auer, Viena Acest articol va examina, mai în profunzime, identitatea și stilul specific care au distins fotografia de artă belgiană modernă în anii Artphotography este considerată fotografia destinată în mod special ca artă (spre deosebire de fotografia aplicată și/sau de reportaj), răzvrătindu-se astfel împotriva fotografiei pictorialiste tradiționale de salon Termenul de modem este folosit aici în sensul de curent, progresiv, perspectiv și în mișcare cu vremurile Fotografia de artă belgiană modernă din anii cincizeci s-a aliat cu conceptul de fotografie subiectivă Cei mai reprezentativi fotografi belgieni ai acestei perioade au fost Robert Besard ( — ), Pierre Cordier (* ), Julien Coulommier (* ), Gilbert De Keyser ( - ), Antoon Dries ( - ), Marcel Permantier ( - ) și Serge Vandercam ( - ) eu I Tabloul schimbător în societatea noastră Teme și tehnici Există o suprapunere considerabilă între temele fotografiei subiective și subiectele alese de fotografi belgieni Accentul s-a pus pe studiile naturii, abstracția, studiile materialelor și portretele Subiecte precum reportajul documentar, arhitectura, industria și natura moartă sunt fie absente, fie rare Fotografii de artă belgieni moderni au folosit, de asemenea, toate tehnicile fotografiei subiective Aceasta a însemnat că au făcut fotografii din puncte de vedere neobișnuite și au folosit fragmentare, prim-plan, focalizare selectivă, estompare a camerei și tehnici fotografice fără cameră, cum ar fi fotogramele, clișeul-verre și luminogramele În camera întunecată, au aplicat atât contrast ridicat alb-negru, cât și tehnici mai extreme, cum ar fi solarizarea, imprimeurile negative, basorelieful și fotomontajul sau expunerea dublă În ciuda stilurilor și temelor comune, cei șapte fotografi sunt cu totul diferiți: Besard a arătat o lume sumbră și melancolică prin portretele fiului său; Cordier a descoperit un nou mediu în chemigram (fig ï); Coulommier a adus o lume tulburătoare a plantelor la fif; De Keyser a evocat emoții personale prin prim-planuri ale materialelor; Dries și-a explorat viziunea despre mediu prin imaginile sale despre natură; Permantier s-a concentrat pe tehnicile camerei întunecate (fig ), iar fascinația lui Vandercam pentru viziune l-a determinat să descopere o plasticitate în obiectele de zi cu zi În ceea ce privește calitatea lor, se poate spune că, priviți în context național, Cordier, Coulommier, De Keyser, Dries și Vandercam au fost în avangardă, în timp ce Besard și Permantier au produs lucrări interesante ca răspuns la inovațiile lor Într-un context internațional, Cordier, Coulommier și Vandercam puteau sta alături de fotografi de avangardă precum cei de la fotoform, în timp ce ceilalți erau adepți mai puternici sau mai slabi ai tendinței și unii puțin mai mult decât imitatori smochin Marcel Permantier, Visages II, Imprimare pe gelatina de argint, , x cm Prin amabilitatea artistului, Foto Museum Provincie Antwerpen identitate belgiană O tendință poetică și emoțională a fost esențială pentru fotografia de artă belgiană modernă în anii cincizeci Fotografii au folosit plante și materiale pentru a crea un anumit sentiment de alienare Un sentiment moale, melancolic, sumbru le străbate imaginile Nu erau mari teoreticieni, ci, mai degrabă, poeți cu camere S-au inspirat din suprarealism, dar asta nu a însemnat că au făcut fotografii suprarealiste Și-au căutat subiecții aproape de casă, în lumea personală și intimă a propriilor grădini și împrejurimi Fotografiile lor sunt adesea imagini calde, în care s-au jucat cu vagul neclarității și cu un spectru tonal îngust Prin contrast, fotografia germană de fotoform este mai formală și chiar mai experimentală Este mai teoretic, mai rece și mai construit Influența Bauhaus și Neue Sachlichkeit este mai evidentă Fotografia modernă postbelică din Țările de Jos, Italia și Franța plasează omul în centrul său Deși imaginile erau de contrast ridicat și compoziții formale, ele erau adesea fotografii ale realității de zi cu zi În comparație cu fotografia belgiană, munca fotografilor italieni tindea să fie mai puțin experimentală și mai figurativă, cu accent pe figura umană Franța a fost dominată de fotografia umanistă Camera, Leica, era o extensie a ochiului și arăta o lume în care angajamentul și empatia fotografilor erau evidente: ei purtau „inima în ochi” În ciuda calităților lor formale, accentul era încă pe realitate atât în fotografia franceză, cât și în cea italiană Avea o valoare documentară clară, în timp ce fotografi belgieni s-au retras de la realitatea cotidiană și munca lor nu avea deloc valoare documentară André Bazin a fost responsabil pentru punctul de vedere – dominant pentru o lungă perioadă de timp – că fotografia nu era artă Ideile sale despre corespondența dintre imaginea fotografică și realitate, calitatea obiectivă și veridicitatea imaginii au fost esențiale pentru argumentul său Modul de gândire mai degrabă unilateral și nediferențiat al lui Bazin era diametral opus viziunii fotografilor de artă belgieni moderni care încercau să creeze o lume nouă în locul celei vechi Nu camera a fost cea mai importantă în realizarea unei fotografii, ci mai degrabă viziunea deschisă a fotografului; felul în care a văzut lumea În Țările de Jos, au existat două mișcări în fotografie în anii , reprezentate de Nederlandse Fotografen Kunstkring și Vereniging van Beoefenaars der Gebonden kunsten Deși fotografia olandeză era deschisă experimentelor - gândiți-vă la Pim Van Os și Livinus van de Bundt - preferința era totuși pentru fotografia realistă Acest lucru a fost în contrast puternic cu fotografia de artă belgiană modernă, în care oamenii nu și-au dat seama (în afară de câteva portrete) Viața de zi cu zi nu a fost documentată așa cum a fost în țările vecine Fotografia americană a lui Minor White și Aaron Siskind era mai în concordanță cu fotografia subiectivă și cu cea a fotografiei de artă belgiană modernă O diferență clară a fost că TamaraBerghmans: identitate și stil belgian în fotografia anilor cincizeci I TheChangeable Pictureinour Society Munca americană era mai spirituală decât cea belgiană sau cea germană La fel ca White, fotografi belgieni au realizat imagini emoționante și abstracte, în care experimentarea a jucat un rol important, deși White a lucrat într-un mod mai teoretic Abstracția Spre deosebire de un pictor, care adaugă mereu ceva pe pânza sa goală, fotograful abstrage imagini din realitate De aceea putem spune că fiecare fotografie este o abstracție Chiar și așa, există așa ceva ca fotografia abstractă Gottfried Jager a identificat trei niveluri: abstracția vizibilului, vizualizarea invizibilului și materializarea vizibilității pure Prin intermediul unor tehnici specifice de imprimare și fotografice, precum prim-plan, focalizare selectivă și încadrare neobișnuită, fotografi belgieni au creat imagini abstracte în care nu a fost ușor să se determine care ar fi putut fi subiectul original În D'Ici au vide de Coulommier, de exemplu, o balustradă devine o insectă cu multe picioare dintr-o eră industrială viitoare Dries a lucrat și cu prim-planuri și focalizare selectivă pentru a-și distanța subiecții de realitate; s-a jucat cu structura obiectelor De Keyser a folosit aceleași tehnici în studiile sale asupra materialelor (fig ) Besard a folosit mișcarea camerei și simplificarea puternică obținută prin creșterea drastică a contrastului alb/negru în imprimare de la negativ și prin solarizare (fig ) Vandercam s-a jucat cu prim-plan și cu lumini și umbre pentru a realiza compoziții abstracte În cele mai multe cazuri, este încă clar ce fotografiase, dar, prin plasticitatea copleșitoare a imaginilor sale, denotația originală a fost înlocuită cu o nouă realitate Multe dintre fotografiile fotografilor belgieni au fost impregnate de un sentiment de deprimare Aceste emoții revin în pictura și muzica contemporană, reflectând starea de spirit existențialistă care a fost un cult printre mulți artiști în anii cincizeci Sentimentele de singurătate și teamă exprimate de imagini au fost subliniate de titlurile date fotografiilor Fotografia abstractă belgiană a făcut parte din mișcarea modernistă de după război mult mai largă Abstracția a fost un fenomen internațional care a răspuns unei anumite dispoziții sub apelul la schimbare după război Unele fotografii de artă belgiană modernă arătau ca picturi abstracte ale școlilor abstracte lirice sau geometrice De exemplu, Stellage de Permantier este o compoziție puternic geometrică, în care fotograful s-a jucat cu ritmul creat de o rețea de linii orizontale și verticale care se intersectează Cu toate acestea, majoritatea compozițiilor abstracte încă tind spre abstracția lirică Fotografiile, cum ar fi Eclatement de De Keyser și L'Image qui avance de Coulommier, păreau niște structuri abstracte sărind de pe pânză Experimentare Experimentarea înseamnă că artistul șterge ardezia de ceea ce a existat anterior și inventează noi metode Aici, este important ca artistul să aibă libertatea de a face ceea ce vrea După cum spunea Christian Dotremont, un experiment este „întâlnirea, despre dezvoltare masă, între obiect, aparat, lumină și fotograf ” Experimentarea a fost primordială pentru avangarda anilor cincizeci, așa cum fusese și pentru avangarda din anii interbelici Manipularea imaginilor în camera întunecată a jucat un rol important pentru mulți fotografi moderni de artă belgieni Uneori, granițele dintre fotografie și alte discipline au fost estompate de utilizarea diferitelor metode de imprimare Cordier, cu chemigramele sale, este primul exemplu Ei au combinat fizica picturii (lac, ulei și ceară) cu chimia fotografiei (suprafețe sensibile la lumină, dezvoltatori și fixatori) Cordier nu a fost nici fotograf, nici pictor și a folosit mediul la un meta-nivel A folosit două strategii principale; plasarea camerei și iluminarea” și a folosit materialele de bază ale fotografiei într-un mod complet nou Abordarea lui asupra procesului fotografic a fost atât de drastică, încât rezultatul final nu a mai fost o fotografie Experimentând sistematic, a ajuns la un mediu pe care el era stăpânul complet Chemigram a fost, de asemenea, un bun exemplu al interacțiunii care are loc între material și artist În , Dotremont a descris o serie de etape ale evoluției acestor tehnici fotografice experimentale Prima fusese dubla expunere Cel mai recent a fost frottage Materialul în sine a devenit un actor în procesul creativ A intrat într-o baie chimică și a creat imagini mai bune decât ar fi fost posibile cu un obiectiv și cu imaginația fotografului Pentru că, a spus Dotremont, aceste materiale pornesc din nimic și din asta nimic nu creează ceva nou Fotograful și procesele fotografice sunt ambele participanți activi la crearea imaginii În loc să apese doar un buton, fotograful se joacă cu procesele pentru a crea imaginea Chemigramul poate fi văzut ca următorul pas în această dezvoltare În procesul lui Cordier, materialul smochin Gilbert De Keyser, Chirurgie, Imprimare pe gelatina de argint, x , cm Prin amabilitatea artistului, Musée de la Photographie Cha rieroi fig Robert Besard, Beweging, Imprimare pe gelatina de argint, , x cm Cu amabilitatea artistului I TheChangeable Pictureinour Society smochin JulienCoulommier, LeJardin de la Prison, Imprimeu cu gelatina de argint, , x , cm Cu amabilitatea artistului rămâne mereu activ: „ materialul se activează la rândul său, intră în dezvoltator și poate crea imagini la fel de bine ca obiectivul camerei sau mintea fotografilor Cordier a manipulat materialele fotografice într-un mod atât de radical încât au devenit un nou mediu Experimentarea lui Vandercam a stat, în mare parte, în felul său proaspăt și grafic de a privi lumea S-a produs în principal în timpul fotografierii În spiritul lui Cobra și Gaston Bachelard, Vandercam s-a simțit atras de materialele fizice, pe care le-a permis să vorbească de la sine Aceste materiale au devenit un ingredient activ în procesul fotografic și au jucat un rol major în viziunea sa fotografică Ceilalți fotografi au fost în principal artiști care și-au pus subiecții în scenă Au experimentat cu camerele lor, dar nu au fost cu adevărat inovatori Au folosit tehnici care fuseseră dezvoltate și utilizate anterior, dar nu au adus nimic nou în proces Ei au dat loc de mândrie propriei imaginații expresive; pentru ei, fotograful a fost cineva care a încercat să transmită un mesaj personal prin utilizarea unor tehnici fotografice specifice Suprarealism După război, a existat o renaștere a suprarealismului în Belgia Era mai adânc înrădăcinată în cultura belgiană decât în cea a altor țări, cum ar fi Germania și Suedia Nimeni din lumea artistică belgiană nu a putut scăpa de influența conștientă sau inconștientă a suprarealismului Dacă au existat de fapt fotografii suprareale este o altă întrebare Prin prietenia sa cu Dotremont, Vandercam a fost atras de grupul Cobra și a devenit parte a lumii artei de avangardă Fotografiile sale pot fi văzute cu siguranță ca reflectând idei suprarealiste precum écriture automatique (scrierea automată) și exploatarea accidentalului ca în hasard objectif (șansa obiectivă) Prin utilizarea unor astfel de tehnici, Vandercam a surprins neraționalul în fotografiile sale Imaginile sale spontane au evocat asocieri și au creat lumi noi Coulommier cunoștea, printre altele, suprarealismul din manifestele lui André Bretons Un alt contact important a fost Marcel Broodthaers care, în , a furnizat titluri pentru o serie de lucrări ale lui Coulommier, dintre care Le Jardin de la Prison (fig ) este cea mai cunoscută În această lucrare, tocmai interacțiunea dintre text (titlul) și imagine îi conferă calitatea suprarealistă Broodthaers a întărit fotografiile lui Coulommier prin evocarea unei lumi suprareale Ceilalți fotografi au fost, fără îndoială, inspirați de suprarealism De exemplu, fotografia lui Besard Entre l'être et le Néant făcea o referire directă la cartea lui Jean-Paul Sartre Cu toate acestea, legătura cu suprarealismul nu se făcea de obicei la nivel teoretic sau mental Era mai popular și mai ușor să recurgeți la tehnici „tipic suprarealiste”, precum solarizarea și expunerile duble s I TheChangeable PictureinourSociety Antropomorfism Fotografia de artă belgiană modernă a arătat o preferință puternică pentru natură, vegetație și organic Cu toate acestea, plantelor, animalelor și obiectelor (organice sau de altă natură) li s-au dat adesea trăsături umane în aceste imagini și au fost făcute să pară animate Acest antropomorfism poate fi găsit și în literatură (fantezie sau nu) De exemplu, în Fotografia ( ), Coulommier se referă la Die Verwandlung ( ) a lui Franz Kafka în legătură cu fotografia Le Signal de la plaine În povestea lui Kafka, Gregor Samsa se transformă într-o insectă uriașă Stiulețul de porumb ros din poza lui Coulommier devine o insectă înspăimântătoare acoperită cu tepi și margini ascuțite Titlul dat lucrării subliniază și calitățile sale umane Asocierea a fost un factor important Coulommier fotografia adesea tulpinile de porumb și copacii tăiați dintr-un punct de vedere scăzut și cu focalizare selectivă, ceea ce le făcea să pară amenințătoare și înfricoșătoare Vandercam a fotografiat mai multe materiale anorganice (fier și rocă) sau a găsit obiecte Aici calitatea plastică a obiectului în sine joacă un rol crucial Ceilalți fotografi au folosit mai puțin antropomorfismul În lucrările lui Besard, De Keyser și Dries, obiectele fotografiate reprezentau alte lucruri, dar nu erau umane Natura, materialele sau oamenii erau mai probabil să fie folosite în imaginile lor pentru a exprima un anumit sentiment, cum ar fi frica, singurătatea, furia sau puterea Materiale Concentrarea fotografilor de artă belgieni moderni asupra materialelor a fost remarcabilă Acest lucru este evident prin utilizarea prim-planurilor și alegerea subiectelor; materiale naturale precum pământ, plante, piatră, lemn și metal Acestea erau substanțe cu o textură și o structură neobișnuită, care deschideau o nouă lume când sunt privite în prim-plan Aceste materiale, adesea organice și tranzitorii, au fost impregnate cu o semnificație simbolică a vieții, mișcării, schimbării și morții Ele reprezentau ciclul de viață al tuturor organismelor: naștere, viață și moarte Pentru Bachelard, aceste materiale au fost baza pe care a impus fiecare formă Era nevoie să se separe lucrurile de aspectul lor obiectiv; adică să se separe imaginile de realitatea lor concretă Imaginea obiectului a fost dinamică prin faptul că a condus la crearea de imagini noi și diferite Imaginea trebuie să provoace o explozie de imagini noi care invocă o lume complet imaginară Cu alte cuvinte, materialul a jucat un rol activ în inspirarea fotografului să manipuleze lumea vizuală Vandercam sa aliat cu ideile lui Bachelard prin teoria sa despre la tache (peta) Această pată era fără formă și a fost adusă la viață de imaginație În fotografie, pata era imaginea revelată ochiului uman de placa fotografică Pentru Vandercam, imaginația a fost darul manipulării imaginilor, mai degrabă decât pur și simplu înregistrarea lor Logodnă Spre deosebire de reportajul social, fotografia umanistă și fotografia de avangardă din anii interbelici, lucrările fotografilor de artă belgieni moderni rareori, sau vreodată, au arătat vreo implicare socială sau preferință politică Nu există o critică socială explicită ei nu au reacţionat împotriva societăţii; critica lor s-a îndreptat în primul rând către fotografia de salon tradițională Dacă fotografia subiectivă a lui Steinert a fost o mișcare de avangardă îmblânzită, atunci același lucru se poate spune despre fotografia de artă belgiană modernă Nu avea marginea ascuțită și culoarea politică a adevăratei avangarde Chiar și așa, fotografi le-au cerut spectatorilor să-și abandoneze punctul de vedere obișnuit Ei reacționau împotriva artei tradiționale și previzibile Viziunea lor asupra lumii poate fi privită în contextul existențialismului predominant din anii cincizeci, căruia i-au fost subordonate procesele intelectuale și creative Concluzie Fotografia de artă belgiană modernă din anii ' se distinge prin obsesia sa pentru abstractizare, relația cu arta abstractă, accentul pus pe experimentare, tradiția suprarealismului, preferința pentru viața vegetală și antropomorfismul însoțitor, interesul pentru materiale și lipsa sa de socializare logodnă În comparație cu colegii lor din alte țări, belgienii nu erau teoreticieni, ci fotografi intuitivi și sensibili, care și-au îndepărtat privirea de la lumea umană de zi cu zi pentru a se concentra asupra imaginilor puternic abstracte care exprimau lumea lor emoțională interioară Au produs imagini întunecate și melancolice Lucrarea lor arată înstrăinare, fragmentare, crearea subtilă a stării de spirit și o concentrare pe texturi și materiale Munca lor a folosit o abordare autobiografică și subiectivă; au folosit imagini metaforice cu un puternic caracter formal și estetic S-au inspirat și au admirat fotografia subiectivă a lui Otto Steinert, dar au aplicat acest concept în propriile moduri individuale Fotografii de artă belgieni moderni au fost inovatori în propria lor țară și au deschis calea pentru o nouă generație de fotografi care ar putea păși pe calea fotografiei de artă, fără a fi îngreunate de tradițiile pictorialiste TamaraBerghmans: identitate și stil belgian în fotografia anilor cincizeci Acest articol se bazează pe o parte din cercetările mele pentru teza mea de doctorat Research on the Mission and Organization of Belgian Modern Art Photography between and History and Interpretation of Seven Combative Photographers between Tradition and Innovation, Vrije Universiteit Brussels André Bazin, „The Ontology of the Photographic Image” în: Alan Trachtenberg (ed ), Classic Essays on Photography, New Haven: Leete's Island Books , — Gottfried Jager (ed ), Die Kunst der Abstrakten Fotografie, Stuttgart: Arnoldsche , întâlnirea, pe masa de dezvoltare, a obiectului, a camerei, a luminii și a fotografului Christian Dotremont, „Dezvoltarile ochiului Despre fotografiile lui Raoul Ubac, Roland d'Ursel și Serge Vandercam', Points de reference, nr i, Andreas Müller-Pohle, „Dimensiunea fotografică Strategii artistice contemporane' în: Paris Foto Perspective încrucișate, Paris , — Frottage este o tehnică în care mediul de imagine este plasat pe o suprafață neregulată și frecat cu un creion sau un creion de ceară, prin care textura suprafeței creează un efect În frottage chimic, acest lucru se face cu substanțe chimice materia la rândul ei se activează, intră în baie, imaginează la fel ca obiectivul camerei și capul fotografului M Dotremont, (nota ) Anna van Waeg, De Cobrabeweging ( — ) en de theorie over de materiële verbeelding van Gaston Bachelard ( — ), teză de master nepublicată, Katholieke Universiteit Leuven , — Michel Draguet, Serge Vandercam ou le regard nomade, Heerlen: abp Public Affairs , ii Margit Zuckriegl Despre o nouă estetică a terorii Fotografia se referă la durerea altora Când Museum der Moderne Salzburg a prezentat o expoziție cu fotografii ale lui Joël Meyerowitz de la Jeu de Paume din Paris , care se concentrează pe munca fotografului din OS, expoziția a fost mărită cu un set de lucrări foto cu titlul „Aftermath” Aceasta nu a fost doar pentru a crește amploarea și dimensiunea expoziției, ci și pentru a demonstra orizontul larg al unei opere fotografice care tinde să fie caracterizată drept „tipic americană” Ce poate fi mai „american” în zilele noastre decât subiectul cum să facem față terorii și topografia imaginilor vizuale ale terorii după / ? Sau — poate exista o discuție pe aceste probleme fără o contribuție „americană”? Ceea ce a început în anii ca un corp de muncă extrem de sensibil, sensibil la sociologia! schimbările societății, strategiile de petrecere a timpului liber nou stabilite, rolul din ce în ce mai mare al vieții private - și anume al vehiculului privat în viața de zi cu zi - și-au găsit dezvoltarea în panorama impresionantă a Ground Zero descrisă de Meyerowitz în lunile imediat după atacurile teroriste de la Twin Turnuri (fig ) A intrat în zona riguros restricționată și a privit-o de parcă ar fi privit un corp rănit Era convins că urmează misiunea de a trebui să arate aceste poze compatrioților săi, oamenilor din New York, lumii El a vrut să creeze un monument vizual, un memento mori al timpului nostru, vizualizând imaginile dezastrului și, de asemenea, păstrându-le pentru viitor - pentru a se asigura că o catastrofă ca aceasta nu poate fi uitată niciodată smochin Joel Meyerowitz, Crapplers înlănțuind resturile din grămada de la Turnul de Nord, C-Print Cu amabilitatea Edwynn Houk Gallery, NewYork În cadrul spectacolului de la Salzburg, setul de fotografii color de format mare arăta extrem de impresionant: mare, colorat, strălucitor și pur, prezentat într-un context artistic clar formulat; niciunul dintre telespectatori nu a făcut niciun comentariu cu privire la voyeurism - nimeni nu s-a simțit rănit în sentimentele sale etice Dar, cu toate acestea, au apărut două probleme care trebuie discutate în detaliu: Imaginile de teroare au capacitatea de a fi drăguțe? pot fi lăsate să fie frumoase? Și: Ar trebui să fie prezentate imagini cu impact teribil în muzee și instituții de artă, mai degrabă decât publicate în reviste și ziare? I TheChangeable Pictureinour Society Cu afirmația provocatoare că „fotografia (poate fi) o terapie de șoc” și citatul „Krieg der Kriege” din , romancierul și fotoistoricul american Susan Sontag pune întrebări precum cele menționate mai sus în ultima sa carte: Cum putem face față impactului moral al imaginilor crude și dureroase Ea menționează exemplul Războiului Civil Spaniol și, mai ales, soarta simbolică a satului Guernica pentru a sublinia folosirea sau abuzul de imagini (fotografice) în strategiile motivate ideologic ale unei puneri în scenă sau trucuri de propagandă Comparând aceste probleme cu teoriile din celebra ei carte din Despre fotografie , Susan Sontag pune încă o dată o întrebare centrală: sunt imaginile (imaginile de război) capabile să stârnească privitorii sau este mai probabil ca reprezentarea repetată a cruzimii să le neutralizeze sentimentele? Și — poate fi abolit războiul în general? „Regarding the Pain of Others” este un eseu despre rolul fotografiei și al fotografiei în transmiterea picturală a războiului, terorii și brutalității Nu este surprinzător că acest text a apărut tocmai în momentul invaziei americane a Irakului și a încercărilor sale de a explica lumii hotărârea lor de a acționa, urmată de o victorie rapidă intenționată: vechile stereotipuri ale (așa-numitele, necesare) ) cruzimea și războiul legitim au fost adoptate din nou și mobilizate cu mare hotărâre Susan Sontag revine la teza ei inițială, întrebând dacă imaginile cu cruzime pot ajuta la oprirea războiului sau – și mai general – la evitarea războaielor viitoare Ca să fiu scurt și sincer: răspunsul este nu! Atunci, de ce se fac fotografii de război? Care este sensul mai profund și scopul distribuirii lor, publicării și combinării lor pentru a forma construcția imaginilor cunoscute astăzi ca „medialitatea războiului”? Și - cercetând mai profund problema - ce fel de imagini sunt folosite în aceste scopuri? Imaginile Războiului Fotografiile de război au fost făcute de când a existat fotografia A fost întotdeauna intenția de a folosi cel mai autentic mediu disponibil pentru aceste tipuri de imagini Fotografia documentară părea a fi mijlocul de încredere pentru a oferi cea mai „realistă” impresie de pe locul războiului O criză părea să se dezvolte odată cu descoperirea că fotografii celebre au fost puse în scenă pentru fotografiere Aici a început un proces care a anticipat drastic incomensurabilitatea motivului și intenției erei digitale În vremuri când acolo era încă încredere în fotografie, totul părea să fie clar: ceea ce se vedea pe o fotografie trebuia să fie real (sau, trebuia să fie real la un moment dat) Prin urmare, acest mediu ar putea fi folosit, fără scrupule, pentru a transporta strategiile ideologice din spatele intenției de război: imaginile pot fi folosite PRO sau anti-război; ele pot face parte dintr-o persuasiune programatică, dar și baza unor campanii împotriva războiului În istoria artei există toposul tradițional al imaginii „eroice”: Imaginile războiului se integrează în lunga cronologie a monumentelor de război; ar putea fi sub formă de picturi, sculpturi, arhitectură, filme de propagandă și, desigur, fotografii Istoria a fost scrisă cu lanțul fără sfârșit de imagini de război, începând din cele mai vechi timpuri cu mozaicul bătăliei lui Alexandru cel Mare, până la statuile generalilor și conducătorilor militari învingători În istorie, chipul și fizionomia războiului s-au schimbat odată cu schimbările din societate și cu locul individului într-o nouă societate Până la Revoluția Franceză, nu a existat niciun interes pentru soarta personală a participanților individuali la bătălii și războaie; o abordare complet modernă a activităților beligerante a început odată cu războiul germano-francez din — care a condus la conștientizarea combatantului ca ființă umană Această poziție (perceptibilă până la primul război mondial) a condus la o specie complementară de imagini de război Cei de interes pentru eseul lui Susan Sontag și cercetări similare descriu războiul ca pe o catastrofă pentru omenire, arată mizerie și sărăcie, refugiați și răniți, cadavre și trupuri torturate Cele mai faimoase exemple pentru aceasta sunt seria de artă grafică a lui Francisco de Goya și Otto Dix — ambele descriind situații de război relevante din trecut și folosesc aceste evenimente pentru a anticipa noi cruzimi în războaiele viitoare: există întotdeauna o implicație a celor anterioare război în următorul Tradiția imaginilor anti-război a atins apogeul odată cu prima mișcare globală anti-război în anii Activitățile anti-Vietnam au condus la un potențial de protest la nivel mondial care și-a creat propriii parametri sociologici folosind sloganuri precum „Fă dragoste, nu război”, iar tipologia imaginii eroice a fost transformată din erou național de război în viteazul luptător împotriva Autoritățile Impactul responsabilității morale a crescut și noi probleme au câștigat în importanță: solidaritatea cu oamenii defavorizați și asupriți, grupurile etnice și națiunile s-a dezvoltat într-o categorie politică (nu națională) Imaginile războiului sunt imagini ale victoriei sau imagini ale înfrângerii; sunt imagini ale eroilor sau imagini ale MargitZuckriegl: OnaNewAestheticsofTerror I TheChangeable Pictureinour Society victime — și sunt mijloace de propagandă pentru război sau pentru strategii iluminate împotriva războiului Imaginile anti-război au avut un impact decisiv și crucial în timpul Războiului Civil Spaniol, pentru prima dată, iar mai târziu chiar au contribuit la încheierea războiului din Vietnam Susan Sontag caracterizează războiul civil spaniol drept primul conflict în care fotografia a avut o poziție centrală, nu numai în ceea ce privește documentarea evenimentelor și circumstanțelor, ci, mult mai important, și în legătură cu solidaritatea internațională și implicarea intelectualilor din țările occidentale Autorul citează în mod explicit o icoană a foto-istoriei: Fața Cordoba a lui Robert Capa, Deși s-a dovedit deja că această fotografie a fost pozată în fața camerei lui Capa, Susan Sontag încă tinde să sublinieze importanța imaginii ca document autentic și remarcă că și-ar pierde sensul dacă ar fi declarat ca fiind pus în scenă Dar, nu ar putea fi o ușurare să percep această fotografie pur și simplu ca o fotografie fără toate implicațiile din spatele ei? Totuși, trebuie precizat că a fost fabricat pentru un scop precis: imagini ca acesta sunt răspândite pentru a stârni privitorul, pentru a crea o anumită tulburare, pentru a declanșa indignare și furie Și – așa cum spera vag Susan Sontag – posibil să îi facă pe oameni mai sensibili atunci când se confruntă cu suferința altora Cu toate acestea, asta necesită un destinatar receptiv din punct de vedere moral Simpla stimulare a intențiilor voyeuristice este o dezvoltare cu totul negativă (care, de altfel, a generat o afacere enormă executată de acei „turiști de afaceri specialiști, numiți reporteri”, cum îi numește Susan Sontag) „În ceea ce privește” durerea altora nu este, așadar, același lucru cu „vizionarea” victimelor îngrozite, a crea imagini șocante nu este același lucru cu a ne spune despre neputință și consternare Estetica terorii Imaginile dezastrelor și terorii pot fi văzute în galeriile de la Prado și Luvru și nimeni nu are nicio reținere că acestea sunt expuse unui public ne- sau abia informat Distincția fundamentală dintre imaginile pictate sau desenate și cele fotografice poate fi observată în acest fapt: imaginile pictate de cruzime și teroare sunt percepute în primul rând ca opere de artă (neglijând conținutul lor), imaginile fotografice fac în primul rând parte dintr-o așa-numită „documentație realistă” și, prin urmare, legate de categorii psihologice, inclusiv moralitatea, rușinea și obscenitatea Este posibil ca Susan Sontag să fi fost ultima care a cerut un spațiu separat pentru contemplarea fotografiilor de groază Ea postulează un anumit devotament atunci când se confruntă cu imagini dureroase, pentru că funcționează ca un „memento mori” Ea respinge afișarea banală a acestui tip de imagine sensibil în reviste de artă, galerii, muzee, pe panouri publicitare, în aeroporturi și în vestibule Un mod de prezentare – care s-a făcut simțit și, care, nu numai astăzi – are o intenție complet contrară: imaginile publice au un public mai larg, galeriile de artă garantează un discurs mai larg, articolele și imaginile publicate pot crea ceva ca o rețea împotriva abuzului si nedreptatea Artiștii vizuali, în special, doresc să folosească aceste forme de prezentare pentru a-și prezenta problemele unui public larg Joel Meyerowitz și-a creat și propria tipologie de showroom-uri pentru fotografiile „Aftermath”: în primul rând, a vrut să le expună acolo unde se întâmplase totul; o galerie în aer liber a fost înființată la Ground Zero prin care toată lumea putea să treacă și să se uite la imaginile lui Meyerowitz Fotograful a creat un monument împotriva uitării; a stabilit un document imaginativ care evoluează din ceva în neant cu toate consecințele lui: la Ground Zero nu mai era nimic de privit, fusese transformat într-o tabula rasa completă Oamenii se puteau uita la fotografii pentru a reconstrui amintirea clădirilor care au fost odată acolo, pentru a reflecta la viața care se pierduse și la oroarea care a avut loc Dar Meyerowitz își expune seria și în galerii și muzee de artă și acest lucru duce la un aspect complet diferit: Pot fi frumoase imaginile cu lucruri rele și crude? Argumentul că imaginile bine realizate, satisfăcătoare din punct de vedere estetic ar putea minimiza șocul inerent acestora sau ar putea fi considerate frivole, deschide o platformă largă de discuții În instalația sa „Black Box” , William Kentridge a ridicat un veritabil „teatru al ororilor”: în mijlocul instalației se afla o scenă în miniatură pe care desene, obiecte, scrieri se mișcau ca niște actori și transportau povestea tristă și crudă a unui genocid Percepând frumusețea scenografiei și a decorului, privitorul a fost copleșit de relatarea monstruoasă și îngrozitoare a poveștii Cu lucrări ca acestea, lăsăm în urmă argumentele lui Susan Sontag; s-au concentrat pe prevenirea apariției imaginilor dureroase într-un context comercial sau cinic Artiști precum Kentridge și Meyerowitz comentează despre negrăit cu neafișabil: ei nu oferă doar o documentație (șocantă); Scopul lor este de a lăsa un câmp enorm deschis pentru ca spectatorii să se inspire din propriile experiențe, dureri și vulnerabilități Imaginile noi ale situațiilor terifiante nu mai sunt doar documentări ale unor evenimente realiste (am menționat deja criza de încredere și criza paralelă a unui exces de MargitZuckriegl: OnaNewAestheticsofTerror I TheChangeable Pictureinour Society documentare), dar tind să apeleze la un mod de percepție mai complex: Agnes Matthias a descoperit că noi imagini ale cruzimii și războiului nu mai sunt imagini care dezvăluie fapte crude sau chipul înfiorător al războiului, ci funcționează ca un vid, un spațiu mental care pot fi umplute de gândurile privitorului și sunt destinate să implice procesarea spirituală personală a privitorului Gata cu eroi Literatura modernă de război epic nu mai cunoaște niciun erou sau scenariu victorios Fosta juxtapunere de învingători și victime se baza pe o iconografie hristologică: filosofia occidentală și sistemele religioase occidentale favorizau identitatea durerii și a mântuirii Omul, cu grijile și suferința lui, va găsi alinare în Domnul, imaginile martirilor și Dumnezeul suferind promite ajutor în situații disperate, cadavrul lui Hristos chinuit și defunct promite o viață mai bună în viitor Aceste imagini au potențialul de a împărtăși suferința, așa-numita „compassio”; putem adapta această categorie la imaginile fotografice ale terorii? Ceea ce poate fi transferabil este capacitatea fotografiilor de a implica direct privitorul și de a crea o identitate de narațiune și intenție: imaginile de război pot stimula reflecția privitorului asupra pasiunea omenirii Și, mai ales în context artistic, fotografiile sunt percepute ca permițând o abordare mai complexă: Dead Troops Talk al lui Jeff Wall se numește „Fantezie de război” deoarece nu spune povești despre o anumită situație și nu documentează un anumit eveniment Este o panoramă virtuală a mizeriei omului implicat în război și a lipsei de speranță a individului: tranșee, aproape ca morminte, apar în degajare Soldații nu mai sunt eroi și moartea este omniprezentă Cum poate așa ceva să devină o imagine? Fotografia nu are doar potențialul de a altera și manipula situații (ca în imaginile mincinoase menționate), ci și posibilitatea de a crea atmosfere între obiectele imanente de imagine Lucrează și adoptă modelele iconografice și iconologice ale întregului repertoriu al istoriei artei și fotografiei Cu aceste strategii, imaginile fotografice pot face aluzie la topoi picturale care fac parte din moștenirea noastră culturală, pe de o parte, și pot deconstrui aceste sisteme prin importul de noi categorii, pe de altă parte Suflarea înghețată a primejdiei este percepută în valea morții a lui Jeff Wall, o tristețe profundă însoțește imaginile triste ale lui Joel Meyerowitz Și totuși, sunt imagini ale celei mai profunde terori: fotografii care sunt mai mult decât doar documente Ele documentează un simț hibrid al realității în lumea noastră media globalizată, unde este mai probabil să credem o imagine care cu siguranță nu arată (doar) realitatea MargitZuckriegl: OnaNewAestheticsofTerror ï Titlul face aluzie la cartea lui Susan Sontag, Regarding the Pain of Others, New York Joel Meyerowitz, Ieșit din comun — , Paris , Salzburg Memento mori (lat ): fii conștient că ești muritor, din iconografia medievală și manieristă Susan Sontag, Das Leiden anderer betrachten, ediția germană, München, Viena, (nota ) Ernst Friedrich, Krieg dem Kriege, , München Susan Sontag, (nota ) Susan Sontag, Despre fotografie, New York ï William Kentridge, Black Box/ Chambre Noir, Deutsche Guggenheim Berlin, Museum der Moderne Salzburg, — Agnes Matthias, DieKunst, den Kriegzu fotografiaren, Marburg Jeff Wall, Dead Troops Talk (A Vision after an Ambush of a Red Army Patrol, near Moqor, Afghanistan, Winter ), Slide, Light Box, x cm Monika Schwãrzler I Tabloul schimbător în societatea noastră Retorica și logica picturală a prim-planurilor și utilizarea lor în presa scrisă smochin Lumea nebună a lui George W Bush, coperta prof I nr / , iunie (fotografie: Brooks Kraft /Corbis, Regine Hendrich) În iunie , George W Bush a fost prezentat în mod proeminent pe coperta revistei austriece de știri profil (fig ï) Titlul corespunzător spunea „Lumea nebună a lui George W Bush” De la alcoolic la președintele SUA: Cum merge liderul ultimei superputeri? Cât de fanatic este gata? Și cum este privit de austrieci? La acea vreme părerea austriecilor părea să conteze, deoarece Bush făcea o vizită oficială în Austria și mulți dintre cetățeni aveau sentimente amestecate cu privire la șederea sa Titlul a oferit câteva indicii semnificative cu privire la imaginea potențială a lui Bush în Austria, dar următoarea analiză se va concentra pe prezentarea vizuală a lui Bush pe această copertă de profil Un prim-plan al feței sale era practic înghesuit în partea superioară a paginii, în timp ce titlul care însoțește imaginea părea să aibă un spațiu amplu Fruntea îi era tăiată și suprapusă de alte mesaje verbale În ceea ce privește spațiul, liderul superputerii părea sever restricționat, deoarece i s-a refuzat suficient spațiu pentru ca autoritatea sa prezidențială să se dezvolte pe deplin În acest sens, el a fost într-adevăr „verrückt”, care în germană poate însemna și „depărtat sau împins afară”, ca în acest caz al centrului pictural Fotografia a fost, evident, făcută într-un moment de control nepăsător asupra trăsăturilor sale feței, prin urmare Bush părea sceptic și lipsit de idee Aspectul lui nu corespunde cu nicio așteptare despre cum ar trebui să arate un om de stat demn În schimb, arată improbabil, nu demn de încredere, nu pare rezonabil În studiile psihologice din secolul al XIX-lea, expresiile faciale exagerate erau considerate un indicator al nebuniei Din acel moment, indivizii al căror limbaj facial al corpului nu a reușit să se potrivească cu comportamentul au fost priviți ca o amenințare la adresa conceptului de subiectivitate autonomă Odată cu impresiile psihologice ale Presidem Bush au venit, desigur, și o masă de date fiziologice Prim-planul a scos la iveală o bărbie prezidențială prost ras, părul i-a crescut din nas, o gură ascuțită în jos Erau pori și riduri, iar din cauza luminii neuniforme, jumătatea strânsă a feței părea mai avansată în ceea ce privește îmbătrânirea, ceea ce distrugea și mai mult orice impresie de simetrie și goodforni sau Gestalt În presa scrisă și în reviste de știri, imaginile sunt, desigur, doar o componentă a unei strategii generale de transmitere a unui anumit mesaj Visuais ar trebui să susțină argumentele principale ale textului jurnalistic și să ilustreze punctele susținute acolo În acest sens, viziunea extrem de polemică a președintelui american de pe coperta profilului poate fi acceptată ca un serviciu suplimentar pentru cititor O privire pe prima pagină oferă informații despre orientarea generală a articolelor prezentate în jurnal De exemplu, una dintre poveștile prezentate prezintă un fel de psihogramă a președintelui Justine Frank, expert în domeniul Psihanalizei Aplicate, o disciplină care a fost în trecut instrumentală în crearea de psihostudii ale oamenilor de stat inamici, elaborează telediagnostica lui Bush În acest articol — poartă titlul simptomatic Bush pe canapea — el contemplă particularitățile și handicapurile acestui pacient potențial Diagnosticul său răstoarnă figura tatăl falică simbolică a unei națiuni și demontează figura fostă dreaptă a unui model important Această strategie este urmărită la nivel de text și imagine În acest sens, președintele obiectivat și orizontal de pe canapea și prim-planul lui Regine Hendrich al chipului președintelui formează o potrivire perfectă într-un discurs jurnalistic VIH Tl ¡Лія M USF^lJtnttn · ttf ІГСЙ t «Γ rt»tt Httltn ЧКЛШИ ΐ WJ« Unitili* et ■* Hmiittf Und mnelien ihn du ü;;eris:lHr? Discursul mediatic excesiv În loc să mă concentrez asupra aspectului polemic al prim-planurilor nefavorabile din presa scrisă, vreau să-mi schimb focalizarea atenției și să încerc o lectură care să ia în serios energia distructivă din spatele acestor opinii denigratoare Ideea mea ar fi că prim-planurile nefavorabile de tipul descris mai sus nu sunt doar manifestări ale unei anumite critici, ci acte de exces în care jurnalismul celebrează distrugerea propriilor idoli Pentru a-mi susține argumentul, aș dori să mă refer la Georges Bataille și la înțelegerea sa asupra proceselor economice și energetice Potrivit lui Bataille, toate sistemele – iar jurnalismul ar fi un sistem de sens – sunt alimentate de I TheChangeable Pictureinour Society abundența de energie disponibilă pe pământ Ei asimilează energia și o transformă în producție, sau în creștere și extindere a sistemului Totuși, capacitatea oricărui sistem de a lega energia și de a o utiliza productiv este limitată La un moment dat, energia ca sursă nelimitată care depășește orice posibil context economic își recapătă statutul anarhic, nelegat și creează risipă, pierderi și distrugeri Energia exuberantă care nu mai poate fi ținută la distanță de sistem o subminează în cele din urmă și se eliberează un tip de forță orgiastică, eliberatoare Teza mea este că, în cazul acestor prim-planuri distorsionate, industria media își descompune propriile fabricații Energia distructivă implicată sfidează sublimarea culturală și, ulterior, creează abjectul Aceeași energie sau îngrijorare care a intrat în crearea unei imagini publice acceptabile din punct de vedere social, care comunică eficient în presa scrisă, acum se înnebunește și se întoarce împotriva propriului său produs Aceste prim-planuri nemăgulitoare sunt orgii, cealaltă parte a efortului de a stabili o imagine pozitivă pentru chipurile cunoscute Ceva excesiv și cathartic pare să se manifeste în această încercare de a distorsiona ceea ce a fost creat în mod formal Într-un act de agresiune, sunt aruncați în aer și aruncați direct în fața celor pe care trebuiau să-i facă pe plac Distanța este înlocuită de apropierea radicală, iar logica și legile consumului par să sufere o revizuire arhaică Într-un act cathartic, aparatul presei scrise pare să se elibereze de restricțiile propriilor standarde și convenții picturale Construirea unor chipuri iconice Pentru a deconstrui imagini, industria media trebuie mai întâi să le construiască Stimulat de o nevoie nesățioasă de imagini iconice, trebuie depus un efort pentru a înrădăcina profund anumite portrete în conștiința publicului Acest lucru necesită un act repetitiv de prezentare a anumitor imagini din nou și din nou și un efort coordonat pentru a le face ușor de recunoscut În acest sens, lucrarea de cercetare a lui Claus-Christian Carbon Famous faces as icons Iluzia de a fi un expert în recunoașterea fețelor celebre dezvoltată la Departamentul de Psihologie Experimentală de la Universitatea din Viena s-ar putea dovedi deosebit de perspicace Carbon a lucrat practic cu două grupuri de fețe - fețe celebre și fețe personal familiare Celor de persoane implicate le-a fost atribuită sarcina de a identifica aceste imagini După cum s-a dovedit, procesarea fețelor celebre a fost destul de impresionantă atunci când subiecții testului s-au confruntat cu versiuni bine cunoscute și introduse pe larg ale unei fețe celebre Un bun exemplu al unei astfel de imagini este fotografia foarte populară a lui Alberto Korda a lui Ernesto Che Guevara Când testatorii s-au confruntat cu opinii nefamiliare, mai puțin promovate, despre identificarea unei celebrități performanța a scăzut puternic Imaginile cu Che cu o coafură modificată, cu Cindy Crawford fără punctul ei de frumusețe sau cu papei fără Pileolus au pus probleme persoanelor solicitate să le identifice Concluzia pe care Carbon o trage din aceste rezultate este că „prelucrarea cu succes a chipurilor celebre ar putea depinde de icoanele impregnate în societate, dar nu de chipurile ca atare” El subliniază că, deși cu toții ne considerăm experți în ceea ce privește procesarea feței, suntem de fapt buni doar la procesarea pictogramelor, care este „în cea mai mare parte bazată pe imagini, mai degrabă decât structurală” Cu imagini cu persoane familiare, rezultatele au fost semnificativ diferite Participanții la teste au recunoscut aceste chipuri chiar dacă munca de identificare trebuia făcută „în condiții de calitate foarte restrânse” sau foarte rapid Ei au recunoscut indivizii reprezentați chiar dacă fotografiile erau din diferite etape ale vieții lor sau dacă priveliștile fuseseră modificate Cu experiența de primă mână sau cu memoria corespunzătoare a unei persoane, rata erorilor de identificare s-a dovedit a fi semnificativ mai mică Se pare că sarcina industriei media este să consolideze această identificare iconică prin gravarea unei anumite versiuni a unei fețe proeminente în memoria spectatorului Această condiționare a privitorului se întâmplă sub forma unui bombardament vizual și a unei distribuiri excesive a anumitor imagini În același timp, energia implicată pare să alimenteze un proces extrem de selectiv și restrictiv Lansarea de imagini iconice este un efort foarte exclusivist și este esențial pentru succesul său ca procesul de diseminare să fie menținut drept și controlat Se pare că este nevoie de o mare cantitate de energie pentru a crea forme ușor identificabile, modele picturale și cognitive, dar, așa cum ar spune Bataille, odată ce energia nu mai poate fi asimilată, va submina sistemul și va destrăma modelele mediale și formele artificiale care circulă Acolo Ideea mea este că, cu vederi iconice foarte bine introduse ale unor oameni celebri, insulta acestei dezmembrari este cel mai simțită În cursul acestei agresiuni auto a industriei media împotriva propriilor inventii, destinatarul unor astfel de imagini nefavorabile nu poate decât să devină conștient de natura construită a oricărui produs media Fara formă, risipa, abjectul sistemului media Aceste forme zdrobite și informe pot fi comparate cu informul lui Georges Bataille Este deșeul inasimilabil creat de orice sistem respectiv de un surplus de energie care scapă pe termen lung oricărei structuri de dăruire a formei sau a sensului Monika Schwarzler: Retorica și logica pictorială a prim-planurilor I Tabloul schimbător în societatea noastră HAUPTSA KANZLER Vtriiauft die $Pü tür die groGe kaatlfion liter Mle? Într-un alt exemplu al acestui proces, voi încerca o citire a unei imagini de Alfred Gusenbauer prezentată pe coperta profilului la scurt timp după ce a fost nominalizat cancelar austriac în ianuarie (fig ) Titlul Principalul Lucru Cancelar se referă la faptul că politicianul socialist a acceptat multe revizuiri ale promisiunilor sale inițiale pentru a-și asigura cancelaritatea printr-un acord cu Partidul Conservator Pe pagina de titlu, Gusenbauer pare prostește de fericit Dacă indivizii substanțiali sunt identificabili prin contururile feței clare și trăsăturile solid redate, fața lui Gusenbauer este de natură aproape lichidă sau fluidă Există o anumită nedeterminare sau vagă asemănare cu versiunea familiară a feței care caracterizează acest prim-plan Capul său, care iese dintr-un fundal negru uniform, amintește de o boală superficială care servește drept suprafață de performativitate facială aleatorie În titlu se pune întrebarea dacă Partidul Socialist, iar în acel moment Gusenbauer era liderul său, „își vinde sufletul pentru o mare coaliție” Capul fragmentat care plutește deasupra acestor linii nu poate conține nimic deoarece reprezintă o formă deschisă Cum ar putea un astfel de individ să aibă un suflet, ca să nu mai vorbim de toate celelalte proprietăți care ar garanta un statut respectabil unei persoane? Iluminarea poate fi descrisă ca, ceea ce Rosalind Krauss calis, „lumină sălbatică” , „ producând subiectul ca o pată mai degrabă decât o cogita, o pată care se mapează pe sine pe imaginea lumii ” În elaborările ei asupra operei fără formă și a lui Cindy Sherman în special, ea scrie: „Această lumină împrăștiată, care uneori ia forma unor lumini bruște pe bucăți de carne sau de țesătură care ies dintr-un întuneric opac nediferențiat acționează pentru a preveni coalescența Gestaltului ” smochin Alfred Gusenbauer Main Thing Cancelar, profil coperta nr / , ianuarie (fotografie: Georges Schneider) smochin George Clooney Talking Dirty, coperta International Herald Tribune Style Magazine, Primăvara (fotografie: Jean-Baptiste Mondino) Astfel, practica mass-media de a crea opinii alienante ale unor persoane publice bine introduse confundă comunicarea și interferează cu identificarea Acest lucru are consecințe psihologice pentru cei care privesc astfel de imagini Cum reacționează el/ea la această formă supradeterminată de retorică picturală? În aceste prim-planuri distorsionate polemic, se lansează un atac împotriva formei pozitive și plăcute și se face simțit un surplus de energie distructivă și erodatoare a imaginii După cum subliniază Rosalind Krauss, Gestalt ca „forma bună” în ceea ce privește geometria, morfologia și unitatea cognitivă a fost întotdeauna un construct Aparent bine centrat centrează privitorul, așa-numitul bine construit îi stabilizează privitorul, ceea ce am convenit să percepem în ansamblu îi permite privitorului să devină complet „Căci oricât de despărțit este corpul, între sus și jos, față și spate, strâns și stânga și, prin urmare, cât de inegale sunt coordonatele spațiale, este centrarea subiectului conștient prin experiența Gestalt-ului însuși ca organizat central imagine care este mapată continuu pe câmpul perceptiv ” În acest sens, imagini precum prim-planurile lui Gusenbauer sau Bush destabiliza spectatorul nu doar la nivelul suprafeței percepției, ci și la un nivel mai precar al echilibrului existențial Desigur, acest lucru creează teamă, respingere și agresivitate din partea privitorului, iar presa scrisă folosește cel mai eficient aceste curente psihologice pentru a crea ostilitate și aversiune împotriva anumitor oameni Vizualismul este o componentă importantă a unor astfel de practici manipulative Totuși, din perspectiva lui Bataille, indivizii nu se tem doar de excesul implicat în aceste prim-planuri distorsionate, ci și le doresc și anticipează cu dorință efectul devastator pe care l-ar putea avea excesul asupra cadrului lor de normalitate A scăpa de modele, figurile de admirație și cămașa de forță a normelor picturale poate fi într-adevăr eliberator și asta poate explica și râsul oamenilor ca o posibilă reacție la astfel de imagini nefavorabile Realizarea digitală a informării Coperta din primăvara anului a revistei International Herald Tribune Style Magazin prezintă o poză Jean-Baptiste Mondino a actorului american George Clooney (fig ) Legenda spune „vorbesc murdar” și pe fotografie există murdărie care acoperă fața și corpul actorului Este murdărie care arată ca o erupție cutanată Particulele de murdărie amintesc de o infecție care erodează încet fațada perfectă organisme necontrolabile par să crească pe el Ei invadează teritoriul facial și mușcă în fațada netedă Expansiunea lor și creșterea exuberantă sunt deosebit de deconcertante, având în vedere chipul Clooney drept un ecran de proiecție perfect pentru frumusețea masculină În versiunea lui Mondino, portretul lui Clooney se abate puternic de la imaginile iconice obișnuite, bine induse, ale vedetei de film Clooney, ca nume de marcă în industria filmului, reprezintă un aspect ușor ironic sau amuzat pe fața lui, o coafură perfectă și o îmbrăcăminte elegantă Pe coperta Herald Tribune, părul pieptănat perfect al femeii este dezordonat și parțial gri Gâtul său, care iese dintr-un fost „costumul alb din bumbac și in, din trei piese, cămașă și cravată din bumbac pe măsură” este negru cu murdărie și sugerează o muncă murdară Iluminarea este și ea deosebită pentru că pare să-i lovească capul lui Clooney mai mult din întâmplare Cu siguranță nu este genul de iluminare care scoate în evidență cele mai bune vedete de film Ca rezultat al acestei lumini aleatorii, contururile părții strânse superioare a capului său se dizolvă și fac ca ovalul perfect al acestei fețe celebre să fie nelimitat Datorită luminii, urechea strânsă a actorului devine o parte a corpului alienantă Este tipul de lumină pe care Rosalind Krauss îl raportează la luminozitatea și structura privirii, așa cum a fost dezvoltată de Jacques Lacan În înțelegerea lui, privirea emană de pretutindeni și nu este I TheChangeable Pictureinour Society localizabil Lacan îl compară cu ochiul imparțial al unei camere de observare, dar, desigur, acest aparat de înregistrare nu procedează în maniera unui fotograf profesionist Clooney pare să fie capturat în mod neașteptat de acest agent al vizibilității, ceea ce ar însemna că nu deține controlul asupra redării sale vizuale și modelării persoanei sale publice Pentru cei care sunt familiarizați cu imaginile Clooney, acest lucru nu se simte corect Nu este suficient ca vedeta să fie împroșcată cu murdărie și că ținuta lui Ralph Lauren este grav distrusă, există și perspectiva ca acest domn să „vorbească murdar” Cu această rubrică devin explicite conotațiile sexuale ale unei astfel de viziuni excesiv de deconstructiviste a unui star de film Totul sugerează un nivel scăzut de satisfacție și o eliberare de constrângerile sublimării Jucându-vă în murdărie, murdărindu-vă, purtând semnele fizice ale transgresiunii - aceasta este ceea ce semnalează imaginea După cum arată cercetările ulterioare asupra fotografului, Jean-Baptiste Mondino este un maestru al manipulărilor digitale În seria sa foto mai recentă „mutilări”, el a transformat digital unele dintre cele mai bine plătite fețe din lumea modelelor și vedetelor De exemplu, el ia prezentat lui Shalom un ochi negru, Nadja cu gâtul tăiat și i-a acoperit corpul lui Kristen McMenamy cu cicatrici Se pare că majoritatea modelelor au respins publicarea acestor imagini În cazul imaginii prezentate pe coperta Herald Tribune Style Magazin, George Clooney pare să-i împrumute de bunăvoie lui Mondino fațada pentru operațiunile sale digitale El s-a predat fără teamă unui experiment care nu avea să rănească și să nu creeze niciun disconfort corporal După cum arată postura încrezătoare în sine a lui Clooney și expresia ochilor săi, el a fost de acord cu acest atac digital asupra unul dintre straturile exterioare ale persoanei sale Doi profesioniști din media au decis cu sânge rece să pună în scenă ceva care arată ca trupul și sufletul de modă veche zguduind excesul și să genereze o posibilă versiune a informației În legătură cu argumentarea mea, cred că imaginile Mondino cu Clooney pot fi luate ca un comentariu critic asupra practicilor presei scrise Ambii au colaborat la un proiect de reflecție asupra energiilor distructive care stau la baza tuturor încercărilor mass-media de a genera imagini atrăgătoare și sexy Se poate întâmpla oricând, unui star de film, unui politician, unei doamne din societate Mașina media producătoare de imagini își poate anula contractul de loialitate și, ulterior, poate distruge ceea ce a adus mai întâi în formă Desigur, în majoritatea cazurilor aceste prim-planuri distorsionate sunt încorporate într-un context jurnalistic care justifică rațional opiniile schimbate polemic ale unei persoane Ideea mea ar fi totuși că există ceva extrem de irațional în verva cu care sunt lansate aceste atacuri picturale În aceste crize mediale de plictiseală și enervare cu imaginile sale de stele și idoli, se eliberează un tip de energie care este cathartică Este mai mult în joc decât doar polemici În cursul demontării imaginilor iconice, acordurile picturale predominante în societatea noastră și concepțiile despre subiectivitate sunt anulate și puse sub semnul întrebării În vremurile producției de imagini digitale, această transgresiune pare să fie ușor de realizat - și George Clooney, evident, i-a plăcut Monika Schwarzler: Retorica și logica pictorială a prim-planurilor RM, 'Bush auf der Couch', profil, nr , iunie , Georges Bataille, Visions of Excess: Selected Writing, — , University of Minnesota Press Crăciun-Christian Carbon, „Chipurile celebre ca icoane Iluzia de a fi un expert în recunoașterea chipurilor celebre', Perception, vol , Carbon, (nota ) Carbon, (nota ) Carbon, (nota ) Rosalind E Krauss, „Destinul Informei” în: Yve-Alain Bois, Rosalind E Krauss, Formless A User's Guide, New York , Krauss, i (nota ) Krauss, i (nota ) Krauss, i (nota ) International Herald Tribune Style Magazine, primăvara , www lumiere com/fashion/ / /mondino/interview html ( ) Gabriele Hofer Natura, cultura și priveliștea reflectivă asupra fotografiei de peisaj a școlii Becher I Tabloul schimbător în societatea noastră smochin ï Axel Hütte, Portret # , C-Print, x cm Sam ml ung Essi, ѵвк Viena, „Arta nu este atât de mult un semn al naturii, cât este al artei ” „Când „vedem” un peisaj, ne situăm în el ” Pe lângă portret, referința tematică la natură și peisaj este unul dintre focusurile iconografice centrale ale fotografiei artistice contemporane Începând cu anii , reprezentanții așa-zisei noi școli germane de fotografie din jurul lui Bernd și Hilla Becher s-au dedicat motivului „peisajului” – și, în acest fel, au inițiat o nouă discuție, mediatică, despre cel mai tânăr dintre genurile picturale tradiționale — care, ca sistem de referință în istoria artei, a devenit de mult învechit în arta contemporană Următorul text este dedicat acestui fenomen și încearcă să investigheze pozițiile artistice selectate în ceea ce privește punctele lor foto-istorice de referință și conceptele lor de peisaj subiacente Reprezentările peisajului, în special cele fotografice, trebuie întotdeauna înțelese în raportul lor de doză cu o înțelegere socio-culturală a naturii și a posibilităților picturale respective, date și oferite istoric După cum afirma Manfred Smuda: „Peisajul este întotdeauna natură, percepută și reprezentată printr-o lentilă de idei, valori și norme ale căror origini trebuie căutate în subiectul istoric ” Estetica modernă a naturii definește peisajul ca natură percepută estetic, prin care vederea — simțul vizual — își asumă un rol central În eseul său „Filosofia peisajului”, din — , Georg Simmel a scris: „Viziunea divizată și divizată a persoanei, care creează entități speciale, reconstituie natura pentru a forma individualitatea „peisajului”” Și, este convins că „Acolo, unde nu mai vedem suma de obiecte individuale naturai, ci într-adevăr un peisaj, asistăm la o operă de artă în statu nascendi” În acest fel, Simmel subliniază caracterul pictural al peisajului în comparație cu realitatea naturii Peisajul, așadar, se constituie ca un fenomen formai atunci când o secțiune a naturii este observată ca o entitate de sine stătătoare, parcă mărginită de un cadru imaginar În eseul său influent, „Peisaj On the Function of the Aesthetic in Modern Society', publicată pentru prima dată în , Joachim Ritter analizează I Tabloul schimbător în societatea noastră figura Thomas Struth, Paradisea (Pilgrim Sands) Daintree/Australia, C-Print, x cm Curtoazie Muzeul Essl, Klosterneuburg /Viena, Colecția Essl condiţii istorice care au condus la o vizualizare estetică a naturii Potrivit tezei sale, peisajul funcționează ca un surogat estetic pentru viziunea cosmică, autonomă, asupra lumii, care s-a dezintegrat definitiv în urma obiectivizării naturii de către știință și tehnologie care s-a instalat la începutul epocii moderne Experimentarea naturii ca peisaj a fost, prin urmare, rezultatul disocierii și alienării omului modern și a modului său de viață de natură Prin urmare, faptul că peisajul, cu toate fațetele sale, de la natura aparent neatinsă la natura cultivată, a rămas unul dintre subiectele centrale în arte nu este deloc întâmplător Werner Flach a făcut comentariul subliniat că „Ceva care își are geneza constitutivă în principiile estetice fundamentale nu poate fi străin de artă Într-un fel, ea trebuie să se ofere pentru a fi folosită de artă ” Peisajul are o importanță marginală în opera lui Bernd ( — ) și Hilla Becher (* ), a căror activitate conceptuală fără compromisuri de la începutul anilor a jucat un rol important în stabilirea locului fotografiei în arta contemporană Totuși, subiectul peisajelor industriale este prezent continuu în munca lor Pe lângă foarte celebrele tipologii abstracte compuse din obiecte arhitecturale izolate, cuplul de artiști a creat în mod repetat documentații fotografice ale plantelor industriale în întregime Bernd și Hilla Becher au început deja să fotografieze peisaje industriale - cum ar fi complexe miniere și fabrici de cocsificare, încorporate în peisaj sau în împrejurimile urbane - la sfârșitul anilor În acest fel, au urmărit stabilirea obiectelor individuale în contextul lor de ansamblu funcțional și geografic, cu un rol central aspectele compoziționale: „Există criterii absolut specifice pentru obiectele individuale care fac posibilă reproducerea cu acuratețe a formelor Cu toate acestea, peisajul este ca o bucată decupată din tapet care trebuie compusă – chiar și atunci când este mărită după filmare ” Cu fotografiile lor legate de peisaj, alb-negru, Bernd și Hilla Becher urmează tradiția peisagistică a Neue Sachlichkeit (Noua obiectivitate) a lui August Sander ( - ) și Albert Renger-Patzsch ( - ) în anii și — care și-au creat o parte din munca lor în zona Ruhr Chiar înainte ca Bernd Becher să fie numit profesor la Academia de Artă de Stat din Düsseldorf în , el și soția sa au participat, în calitate de unici artiști europeni, la expoziția „New Topographics”, organizată în la Muzeul Internațional de Fotografie din Casa George Eastman din Rochester, New York, care s-a dovedit a fi o piatră de hotar în istoria fotografiei de peisaj contemporane William Jenkins a fost curatorul acestei expoziții cu subtitlul semnificativ de Fotografii ale unui peisaj alterat de om, care prezenta poziții, pe atunci tinere, care se ocupau în mod critic de formele peisajului, mai ales suburbane, care au fost schimbate de civilizație sau industrie Artiști, printre care Robert Adams (* ), Lewis Baltz (* ), Frank Gohlke (* ) și Stephen Shore (* ), au investigat motivele aparent neatractive, nesemnificative de pe periferiile urbane nespectaculoase; arhitectură funcțională de zi cu zi și deșeuri industriale Se disociază în mod conștient de o formă de fotografie care a făcut un erou al și a dramatizat peisajul american - ca în lucrările lui Ansel Adams I Tabloul schimbător în societatea noastră ( — ) — această tânără generație de fotografi, care aveau să devină mai târziu atât de influenți din punct de vedere stilistic, s-au orientat pe stilul de fotografie documentar american, obiectiv, comandat din secolul al XIX-lea În acest fel, ei au definit o nouă viziune asupra peisajului american, departe de reprezentările clasice frumoase și de glorificarea unei naturi aparent neatinsă, sublime Bernd și Hilla Becher au făcut cunoștință personală cu Stephen Shore – care lucrase în culori din și, împreună cu William Egglestone (* ), a fost unul dintre cei mai influenți revigoratori ai fotografiei artistice color – în Au considerat foarte bine munca lui și și-au făcut primii studenți la Academia din Düsseldorf - inclusiv Alex Hütte (* ) și Thomas Struth (* ), precum și, ceva mai târziu, Andreas Gursky (* ) și Boris Becker (* ), care aveau toți să se ocupe cu peisajul în felul lor specific — familiarizat cu evoluțiile din America Stimulați de familia Becher, acești tineri artiști, care au preluat echipa lor de profesori limbajul pictural clar obiectiv, precum și o abordare conceptuală, reflexivă a fotografiei, au intrat în contact cu un concept extins al peisajului care includea socio-culturale și contexte economice, precum și interacțiunile variate dintre om și mediul său Se pare că Andreas Gursky cunoștea deja fotografia americană contemporană — în special, lucrările lui Robert Adams — înainte de a-și începe studiile la Academia din Düsseldorf; probabil prin profesorul său de la Şcoala Folkwang din Essen, Michael Schmidt (* ) Gursky, atras inițial de fotografia subiectivă a lui Otto Steinert ( — ), a studiat acolo, cu intenția de a deveni fotojurnalist, între și Astăzi, probabil că este cel mai proeminent și cel mai de succes dintre Bernd și Hilla Studenții lui Becher pe piața de artă și, cu preferința sa pentru imaginea individuală față de producția și prezentarea unor serii tematice autonome, a fost primul dintre ei care s-a distanțat de metodele strict seriale ale profesorilor săi Andreas Gursky a fost, de asemenea, primul care s-a dedicat peisajului – și acesta, în timpul studiilor sale – prin care a formulat o înțelegere a imaginii prin uniunea conceptuală și compozițională a naturii, a omului și a arhitecturii, depășind cu mult reprezentările pure ale peisajului Gursky nu este preocupat de subiectul descris în sine, nici de aspectele sociale sau cultural-politice care ar putea fi asociate cu acesta, ci de „momente vizuale de valabilitate modernă” și investigarea lor artistică în tabloul fotografic Peisajul Klausenpass din marchează un punct de cotitură important în această direcție; conform lui Peter Galassi, este primul tablou matur al artistului Vederea impresionantă a unei șa de munte elvețian arată formațiuni masive de stâncă, cu un versant de munte verde în față, urcat de figuri umane minuscule Această fotografie reunește caracteristicile conceptuale tipice viitoare ale imaginilor lui Gursky - un unghi larg de la distanță, împreună cu o adâncime precisă a câmpului, o multitudine de detalii bine echilibrate, care sunt deosebit de eficiente în formate mari și un echilibru și claritate compozițională - orientate clar pe modele istorice După cum subliniază artistul, figurile umane, de obicei prezentate în grupuri, și constelațiile lor, joacă un rol cheie în imagine: fig Boris Becker, LacdeDixence, C-Print, x cm vbk Viena, GabrieleHofer: Fotografia de peisaj a școlii Becher „Peisajul pur nu mă stimulează, ci oamenii care apar în el Dar, le-am arătat mereu oamenilor într-un moment atât de static care face posibilă observarea și reflectarea asupra naturii din jurul lor prin ochii lor Acest lucru se aplică pozelor de astăzi chiar mai mult decât celor mai vechi ” I TheChangeable Pictureinour Society Strategiile picturale ale lui Gursky se bazează pe interesul său pasionat pentru fenomenele moderne de masă ale civilizației Peisajele sale de civilizație construite cu răceală transmit o impresie de monumentalitate și de un peisaj global ordonat – chiar și în fața unor realități extrem de complexe (fig ) Cu toate acestea, ele necesită întotdeauna o reflecție asupra naturii grafice și a stării imaginii Jeff Wall (* ), a cărui lucrare a fost studiată intens de Gursky, adoptă o perspectivă similară atunci când afirmă că: „Creez peisaje, sau peisaje urbane, după caz, pentru a studia procesul de așezare, precum și pentru a elabora pentru mine, ce fel de imagine (sau fotografie) numim „peisaj”” Eseurile despre opera lui Gursky tratează în mod repetat conexiunile dintre conceptele sale picturale și modelele din istoria artei — în special, tablourile de peisaj din romantismul german, cum ar fi cele ale lui Caspar David Friedrich ( — ), precum și lucrările abstracte și artiști minimalisti, printre care Jackson Pollock ( — ), Barnett Newman ( - ), Donald Judd (* ) și Gerhard Richter (* ) Potrivit lui Gursky, analogiile sunt mai mult coincidente decât planificate, deoarece „există un stoc general de imagini în istoria artei pe care toată lumea, conștient sau subconștient, cade înapoi” Opera sa ar putea fi, așadar, interpretată ca o reflecție asupra teoriei conform căreia concepția și percepția peisajului este formată fundamental din imagini din istoria artei și mass-media Pe măsură ce munca sa s-a dezvoltat, dorința lui Gursky de abstracție a devenit din ce în ce mai radicală - amplificată de posibilitățile de prelucrare digitală, pe care a folosit-o intens din În acest sens, unul dintre cele mai radicale exemple este imaginea de peisaj din Rhine II figura Andreas Gursky, Rimini, C-Print, x cm Colecția Essl, vbk Viena, Boris Becker, unul dintre colegii lui Gursky între și , este, de asemenea, interesat predominant de concepte picturale abstracte În urma lucrărilor fotografice care se ocupă de arhitectură, cum ar fi seria tipologică High Bunker și reprezentări ale clădirilor urbane rezidențiale și comerciale — acestea din urmă fiind primele la culoare — Becker s-a orientat spre motive peisagistice pentru prima dată în cu seria Fields, unde s-a concentrat asupra poza individuală Aici, reprezentarea unor locații identificabile topografic nu stă în centrul abordării sale picturale, ci investigarea structurilor pur formale Practica lui Becker de a abstrage elemente de culoare și de suprafață și de a le condensa la, uneori radical, compoziții abstracte este dovada unei înțelegeri a imaginii care depășește cu mult categoria portretizării tradiționale a peisajului Pentru Boris Becker, „într-un anumit fel, motivul imaginii este doar un element de construcție secundar în imagine” El este mult mai preocupat să exploreze „relațiile tensionate dintre o reprezentare a realității cotidiene și figurativitatea acesteia” Și, motivele, lipsite de viață umană, din seria Fields chiar par a fi cotidiene - în sensul de a fi banale și sobre Câmpuri de cereale recoltate, suprafețe brăzdate și pășuni acoperite cu zăpadă — pe scurt, spații naturale agricole, de obicei cu urme de I TheChangeable Pictureinour Society fig· Elger Esser, Beg erLan, Frankreich, C-Print, x cm Sammlung Essl, vbk, Wien, fiind lucrate de om — sunt prezentate folosind o paletă redusă de culori Imaginile, cu profunzimea lor extremă de câmp, decuparea puternică, de obicei fotografii peste tot fără orizont, sunt dovada poziției reflexive, analitice a artistului În lucrările sale recente, Boris Becker aduce împreună confruntarea sa decisivă cu subiectele arhitecturii, construcției și naturii, care nu este niciodată curată Seria de fotografii ale peisajelor montane elvețiene create în reflectă asupra îmbinării naturii alpine și a progreselor tehnice - cum ar fi teleschiuri și baraje - fără a tinde către nicio formă de critică a civilizației (fig ) Confruntarea conceptuală dintre spațiile naturale și cele arhitecturale joacă, de asemenea, un rol central în primele imagini de peisaj ale lui Axel Hütte După , Hütte — unul dintre primii studenți ai familiei Becher — a creat o serie de peisaje italiene în care decorurile arhitecturale — în special elemente de încadrare precum pereții tăiați, coloanele sau vederile prin fereastră — și mediul agricol sunt plasate în o relație reciprocă unul cu celălalt În concordanță cu scopul său de a crea spații picturale pentru a investiga experiența vederii, aceste lucrări trebuie privite ca o reflecție asupra noțiunilor fundamentale ale esteticii naturii moderne cu privire la constituirea peisajului Aici, Axel Hütte se bazează destul de conștient pe modele din istoria artei, pe concepte picturale dezvoltate în Renaștere Tendința artistului de a-și goli motivele și de a le lipsi de spațialitate, întotdeauna cuplată cu intenția de a irita modelele obișnuite de percepție, poate fi văzută mai ales în mod deosebit în manipularea peisajului pur Pentru Hütte, este important să surprindă „unicitatea și aura unui peisaj” și a vizitat toate continentele începând cu anii S pentru a dezvolta un număr cât mai mare de puncte de vedere și structuri picturale posibile pentru cea mai largă gamă de forme de peisaj Spectrul motivelor sale variază de la formațiuni muntoase aparent virgine din regiunile alpine înalte și aisberguri accidentate până la pădurile tropicale tropicale și zonele deșertice sterile În literatură, se face adesea o legătură între operele lui Axel Hütte, cu colorația și compoziția lor extrem de subtilă, peisajele romantice ale vieții interioare și simțul sublimului Descrierea lui Guido de Werd este deosebit de potrivită: „Modul său contemporan de a vedea lucrurile își găsește expresie în lucrări care oscilează între subestimarea realistă și exagerarea romantică” Hütte a realizat o suprapunere enigmatică, poetică a peisajului, a portretizării și a reflectării în noua sa serie intitulată Portrete (fig ) Aici, încă o dată, examinarea metodelor vizuale de percepție și abordarea reflectivă a imaginii și reproducerii care rezultă se află în centrul problemei Nu numai peisajele sublime ale lui Hütte sunt caracterizate de absența oricăror referințe socio-culturale, acest lucru se remarcă mai ales în seria Paradise a lui Thomas Struth Acest grup de lucrări de dimensiuni extrem de mari a fost creat în Australia, China, Japonia, Brazilia și Germania din și trebuie privit ca o dezvoltare ulterioară în confruntarea sa cu reprezentările peisajului și plantelor care au început în / și a fost vizează în principal o reflecție asupra convențiilor picturale comune ale genurilor În imaginile sale Paradises (fig ), Struth se concentrează pe portretizarea unor secvențe încurcate, labirintice de junglă și pădure în I TheChangeable Pictureinour Society smochin Bernhard Fuchs, BlauerPassat, Herzogsdorf, C-Print, , x , cm Landesgalerie Linz, oo Landesmuseen, Bernhard Fuchs o structură totală forma-estetică concentrată Artistul însuși, lucrând aici cu toposul unei naturi nealterate, interpretează aceste paradisuri impenetrabile și haotice ca „locuri inconștiente”, creând astfel o conexiune cu imaginile sale timpurii ale peisajului arhitectural al orașelor mari Aceasta arată că conceptul lui Struth este departe de orice evadare romantică sau exotism Creațiile sale sunt mult mai caracterizate de un spectru contemporan de motive care — explicit sau implicit — reflectă în mod repetat asupra peisajului și a interrelației dintre natură, om și cultură Peisajele lui Elger Esser (* ) elimină, în schimb, elementele picturale care indică prezentul pe cât posibil (fig ) Confruntarea cu tradițiile genurilor clasice ale vedutei și peisajului din istoria artei și a fotografiei formează nucleul operei sale În acest sens, artistul - un membru al celei mai recente generații de studenți Becher - este interesat să transmită un sentiment de a fi dincolo sau în afara timpului, pe care îl realizează prin formele compoziționale clasice și o colorare subtilă, estompată De la sfârșitul anilor , el a creat în principal fotografii de format mare cu lacuri, scene de oraș și mediul natural în călătoriile sale extinse prin Italia, Franța, Scoția și Țările de Jos Artistul afirmă că: „Încerc să le surprind în tonul lor particular, că în ceea ce privește starea de spirit, mirosul și sunetul ele corespund sentimentului meu pentru acest loc anume” și, în acest fel, îl explic – complet în sensul a conceptelor romantice — că peisajele sunt întotdeauna vehiculele unei dispoziții Elger Esser este interesat de textele literare, filozofice și art-istorice despre percepția naturii și a peisajului și se răsfăță într-un limbaj pictural liric Metoda lui este mai puțin creativă din punct de vedere documentar decât pictural Și, chiar dacă pare paradoxal, tocmai această construcție atât de agresiv executată a unei atmosfere romantice pitorești este cea care dezvăluie legătura lui Esser cu Școala Becher: „Urmele proiectului pe care Bernd și Hilla Becher l-au început în anii ca fotografie obiectivă, documentară în direct continuă sub forma unor panorame clare, compuse cu precizie, care par ireale – ca și cum ar fi visate ” În lucrarea sa recentă, artistul se bazează în principal pe colecția sa de cărți poștale ilustrate franceze de la începutul secolului al XX-lea pentru a se referi la reproducerea în serie a motivelor peisajului El mărește foarte mult detaliile acestor cărți poștale ilustrate colorate manual, produse prin heliografie sau fotogravură, digital și, în acest fel, introduce o investigație media-reflexivă asupra reprezentării și stării imaginii Referințele la spectrul de motive ale peisajului joacă, de asemenea, un rol central în munca protagoniștilor mai tineri din jurul lui Bernd și Hilla Becher Simone Nieweg (* ) s-a ocupat în mod constant de înregistrarea fotografică nepretențioasă a grădinilor, pajiștilor, câmpurilor și pădurilor din vecinătatea orașului ei natal, Düsseldorf și în Franța, de la sfârșitul anilor Artistul nu urmărește doar să înfățișeze o suprafață agricolă nespectaculoasă, ci și să examineze „posibilitățile cognitive ale mediului însuși” Reprezentările peisajului formează folia centrală pe care se dezvoltă portretele obiective și demne ale lui Bernhard Fuchs (* ) ale oamenilor care trăiesc în mediul rural El se ocupă de vehiculele parcate într-o manieră similară în seria sa — încă incompletă — de Auto (fig ) Într-un mod succint, Fuchs surprinde mașini parcate Gabriele Hofer: Fotografia de peisaj a școlii Becher în contextul mediului lor specific peisagistic conducând la o interrelație care nu este lipsită de un grad de blândă ironie Pe de altă parte, Michael Reisch (* ), care a studiat cu Bernd Becher în , a făcut din câmpul virulent de tensiune dintre construcție și realitatea peisajului subiectul real al operei sale Folosind procesarea computerizată, el creează un mediu natural hiper-real, pustiu, care examinează imaginile imaginare, ideale ale peisajelor aparent nealterate, răspândite de mass-media, într-un mod iritant Rezumând, se poate determina că spectrul de motive ale peisajului — indiferent cât de dominant este în opera artiștilor individuali — nu este niciodată un scop în sine, ci întotdeauna un punct de plecare pentru o apreciere reflexă a imaginii și a media Pozițiile discutate explorează toate problemele figurativității fotografiei și, în același timp, reflectă asupra peisajului ca artefact cultural, indiferent dacă se dedică reprezentării formelor de peisaj cultivate sau naturale Din acest punct de vedere, Lucrările prezentate aici pot fi interpretate ca reflecții artistice asupra teoriilor peisajului în totalitate în acord cu afirmația lui Max J Friedlănder că: „Țara este „lucru în sine”, peisajul aspectul său ” În plus, tocmai tema peisajului demonstrează gama diferențelor individuale în opera grupului de artiști din cercul din jurul lui Bernd și Hilla Becher care sunt, mult prea des, considerați omogene I Tabloul schimbător în societatea noastră al -lea Hans Belting, „The Painted Nature” în: Christian Beutler, Peter-Klaus Schuster, Martin Warnke (eds ), Arta în jurul anului și consecințele În onoarea lui Werner Hofmann, München: Prestel , John Berger, Ways of Seeing, Harmondsworth: Penguin , ii Manfred Smuda (ed ), Landscape, Frankfurt: Suhrkamp , Georg Simmel, „Filosofia peisajului” în: Rüdiger Kramme, Angela Rammstedt (eds ), Georg Simmel Eseuri și lucrări - , voi I, Frankfurt: Suhrkamp , Simmel, ooi (nota ) Retipărit în: Joachim Ritter, Subjectivitat, Frankfurt am Main: Suhrkamp , - Werner flat, „peisaj The Foundations of the Landscape Concept' în: Smuda, i (nota ) Susanne Lange (ed ), Bernd și Hilla Becher Peisaje industriale, München: Schirmer-Mosel , io Cf Thomas Weski, „Împotriva zgârieturilor și mâzgălirii pe farfurie” în: Thomas Weski, Heinz Liesbrock (ed ), How you look at it Fotografii ale secolului , Köln: Oktagon , — cf Rupert Pfab, studii despre fotografia de la Düsseldorf Primii studenți ai academiei de Bernd Becher, Weimar: vdg i, i i În conformitate cu legislația universitară din Renania de Nord-Westfalia, un post de profesor poate fi deținut doar de o singură persoană Cu toate acestea, Bernd și Hilla Becher și-au predat studenții împreună cf Daniel Spanke, „Muzeul Realității A typology of compositional image structures in the works of Bernd and Hilla Becher and the Düsseldorf School' in: Achim Sommer (ed ), Between Beauty and Objectivity, Emden: Edition Braus , i cf Peter Galassi, „Lumea lui Gursky” în: Muzeul de Artă Modernă din New York (ed ), Andreas Gursky, Ostfildern-Ruit: Hatje-Cantz i, i cf Pfab, i (grad i ) Andreas Gursky, „Propriul este în experiențele vizuale O discuție a lui Heinz Norbert Jocks în: Kunstforum International, vol i , mai-iunie i , Ilustrat în: The Museum of Modern Art New York, i (nota i ) Gursky i , (nota i ) Jeff Wall, „Despre realizarea peisajelor” în: Kunstmuseum Wolfsburg (ed ), Jeff Wall Peisaje și alte imagini, Ostfildern-Ruit: Cantz i , Gursky i , (nota i ) Ilustrat în: Thomas Weski (ed ), Andreas Gursky, exh cat, Haus der Kunst München, Köln: Snoeck , - Becker a studiat sub Bernd Becher la Academia din Düsseldorf în perioada — ; Gursky - Boris Becker, „Imaginile erau deja acolo” în: Ferdinand Ulrich, Hans-Jürgen Schwalm (eds ), Boris Becker artefacte, ex cat , Kunsthalle Recklinghausen , Stefan Gronert, „Imagine - Câmp Despre fotografia de peisaj a lui Boris Becker' în: Boris Becker Teritorii, Köln: Wienand , CF Boris Becker, Munții, Köln: Tipărire privată a artistului A studiat la Academia din Düsseldorf sub Bernd Becher între și Axel Hütte, „Un om bun de la Hollywood pur și simplu face magie mai bine decât Cindy Sherman O conversație a lui Heinz-Norbert Jocks în: Kunsforum International, vol , octombrie-decembrie , Vezi: Axel Hütte, Cees Nooteboom, Continents, München: Schirmer-Mosel ; Axel Hütte, Terra Incognita, München: Schirmer-Mosel ; Axel Hütte, Nord/Sud, München: Schirmer-Mosel Inclusiv: Ute Riese, Peisaj Urma sublimului, Kiel: Kunsthalle zu Kiel , Guido de Werd, „Cuvânt înainte” în: Axel Hütte, Fecit, exh cat, Muzeul Kurhaus Kleve, Düsseldorf: Richter , Thomas Struth a studiat pictura sub Gerhard Richter la Düsseldorf din — și fotografia sub Bernd Becher din — cf Hans Rudolf Reust, „A Thousand Words: Thomas Struth” în: Artforum, vol , mai Elger Esser a studiat sub Bernd Becher între și Elger Esser, Veduta și peisaje — , München: Schirmer-Mosel , Texte despre artă, vol , martie , Simone Nieweg a studiat la Academia din Düsseldorf în perioada - Julia Pascual, „Naturraume” în: Stephan Berg (ed ), Relație încețoșată Fotografia ca dimensiune a picturii, Ostfildern-Ruit: Hatje-Cantz , Bernhard Fuchs a studiat cu Bernd Becher la Academia din Düsseldorf între — și sub Timm Rautert la Hochschule für Grafik und Buchkunst, Leipzig, din — A studiat fotografia și sculptura la Academia Gerrit Rietveld din Amsterdam între — Max J Friedlander, Despre pictură, München: Bruckmann , Gabriele Hofer: Fotografia de peisaj a școlii Becher Modele, concepte și strategii în colecţiile private şi publice de fotografii Colecția Fotografis și rădăcinile sale smochin Man Ray (Emmanuel Rudnitzky), Portretul lui Meret Oppenheim, Ha If-solarisation, , x , cm Colecția de fotografii ale Bank Austria ag, Viena The Collection Fotografis and its Roots Interviu între directorul fondator al colecției, Anna Auer, și Lisa Kreil Kreil: De unde vine interesul tău personal pentru fotografie? Auer: În , am devenit un prieten apropiat cu un student la informatică la Universitatea Tehnică din Viena a cărui mare pasiune era fotografia De fapt provin din artele spectacolului; Am studiat actoria și regia la Mozarteum din Salzburg, în mijlocul ișourilor Inițial mi-am dorit să fiu regizor de scenă Kreil: În cârligul tău Die Wiener Galerie Die Brücke — Ihr Weg zur Sammlung Fotografis (Galeria vieneză Die Brücke — Its International Path to the Collection Fotografis) , afirmi că, împreună cu Werner Mraz, ați decis să remediați lipsa informații despre fotografie în Austria în Auer: Corect Kreil: Ce ai făcut pentru a remedia asta? Auer: Petrecusem ceva timp la Paris la sfârșitul anilor Văzând că nu doream doar să ne conducem viitoarea galerie ca un hobby, ci profesional, m-am dus la Paris în toamna lui pentru a arunca o privire în jur; înarmat cu o listă de fotografi Cu toate acestea, am avut un succes limitat Majoritatea fotografilor cu care am vorbit, inclusiv Jean-Loup Sieff, Frank Horvat, Guy Bourdin și William Klein, nu prea credeau în rolul de intermediar al unei galerii foto Nu a fost cazul lui Jean-Pierre Sudre ( — ) Galerie La Demeure avea camerele sale spațioase într-o casă frumoasă de pe Place Saint-Sulpice, unde erau expuse abstracțiile lui Sudre cu fotografii fără aparat de fotografiat intitulate Apocalypse (Matériographics) Structura suprafețelor imaginilor sale amintea mai mult de tehnica punctului uscat al artelor grafice decât de fotografia În aceeași zi, l-am întâlnit pe Sudre în apartamentul său de pe Rue Val-de-Grace nr (aceasta era și casa în care Alphonse Maria Mucha își avea studioul la sfârșitul secolului al XIX-lea) De la Sudre am aflat prima dată despre Bauhaus TheColelectionFotografisanditsRoots și grupul fotoform sub Otto Steinert, care era un prieten apropiat al lui Sudre Am discutat despre colaborarea artistică a lui Sudre cu Denis Brihat, Jean Dieuzaide și Pierre Cordier și mi-a arătat câteva exemple din pozele lor În acea după-amiază, Sudre a încercat să-mi ofere un fel de curs intensiv pentru a explica la ce ar trebui să acord o atenție deosebită ca viitor proprietar de galerie fotografică și a atins, de asemenea, noțiunea de originalitate și problemele tirajelor O altă întâlnire marcantă pe care am avut-o în acea vizită a fost cu Jean-Claude Lemagny, curatorul de atunci al fotografiei contemporane la Bibliothèque nationale din Paris, care m-a entuziasmat de câțiva tineri fotografi francezi Mi-a spus povestea despre întemeierea colecției fotografice care exista din în timp ce îmi arăta comorile ei Lemagny m-a întărit în hotărârea de a înființa o galerie foto la Viena Înarmat cu un minim de cunoștințe, m-am întors la Viena și, împreună cu Werner Mraz, am deschis prima galerie foto europeană la martie — la abia un an după deschiderea Galerii Lee D Witkin din New York Kreil: Asta înseamnă că galeria ta a avut ca scop un program internațional de la bun început? Auer: Da; au fost trei factori principali care ne-au convins să urmăm acest curs În , am participat pentru prima dată la un târg de fotografie și am prezentat cinci artiști/fotografi austrieci — Herbert Bayer, Franz Hubmann, Branko Lenart jr , Felix Weber și Werner Mraz — la Milano În plus, am fost profund impresionați de retrospectiva Edward Weston din Muzeul de Artă Modernă din New York Și apoi, o cină în apartamentul lui Lanfranco Colombo, șeful de atunci al Galleriei Il Diaframma din Milano (era directorul unei mari companii siderurgice și își conducea galeria mai mult ca hobby și deducere fiscală a companiei) a jucat un alt rol major în consolidarea noastră idei despre cum am vrut să ne conducem galeria Din câte îmi amintesc, au fost prezenți următoarele persoane: Jean-Claude Lemagny de la BN, Pier Paolo Preti redactor-șef la Popular Photographia Italiana, care relata în fiecare lună despre scena fotografică europeană în expansiune rapidă, Daniela Palazzoli, Istoricul de artă italian, precum și Ann și Jürgen Wilde din Köln, care au fondat a treia galerie foto europeană la începutul anului și, în cele din urmă, Sue Davies de la London Photographer's Gallery — a doua galerie foto din Europa, deschisă în ianuarie Kreil: Privind în urmă, cât de importantă a fost experiența profesională realizată în galeria ta pentru Fotografis? Auer: Foarte important După cum am menționat deja, Graphische Lehr- und Versuchsanstalt avea o colecție de studii cu un catalog oarecum schițat pentru care nu s-au luat măsuri de arhivă și conservare în plus față de biblioteca sa Nu era deschis publicului Viena era departe de a accepta importanța fotografiei ca parte semnificativă a bunurilor noastre culturale comune Aceasta a însemnat că noile activități de colectare doar treptat a primit recunoaștere deoarece pur și simplu lipsea totul: nu existau teoreticieni pregătiți, istorici de fotografie și nici jurnaliști de cultură competenți Pentru a remedia această situație nefericită, am început să ținem ateliere foto la Universitatea Tehnică și America House — din proprie inițiativă — între și Allan Porter, redactorul șef de lungă durată al Camera din Lucerna, fotografi Dick Arentz din Phoenix , Arizona, Ron Stark din Washington, DC și Howard Bond din Ann Arbor, Michigan - toți americani - au fost printre cei pe care i-am invitat A doua fază importantă a succesului nostru ulterioară a fost conectarea unei librării foto de Galeria Die Brücke Timp de mulți ani, aceasta a fost singura librărie specializată din Austria care se ocupa exclusiv de literatură fotografică Cu toate acestea, decizia decisivă de a trece de la diletantism pur la o galerie profesională a venit odată cu participarea noastră la Art' în Niciodată până acum o galerie specializată în întregime în fotografii nu a îndrăznit să se aventureze în domeniul internațional al artei și al colecțiilor - și că era ceea ce reprezenta Arta din Basel Aici am făcut cele mai multe dintre contactele noastre care ulterior s-au dovedit a fi extrem de benefice pentru Colecția Fotografis Kreil: Cum a apărut înființarea Colecției Fotografis? Auer: Va fi o surpriză pentru dumneavoastră, dar Osterreichische Landerbank a fost cea care a luat inițiativa făcându-ne o ofertă de cooperare La aprilie , Ivo Stanek, care mai târziu urma să devină șeful de publicitate și marketing al Osterreichische Landerbank, a intrat în galerie împreună cu Dr Teichgraber, unul dintre vizitatorii noștri obișnuiți Stanek ne-a surprins cu ideea de a organiza o serie de expoziții temporare care să fie expuse în sucursalele Landerbank Potrivit directorului Stanek: „Un concept organizat în acest sens ar duce cu siguranță la conștientizarea Ministerului Federal pentru Educație și Arte, precum și a muzeelor și ar oferi fotografiei recunoașterea ca formă de artă pe care o merită” La acea vreme nu se vorbea despre înființarea unei colecții I-am putut prezenta deja lui Stanek conceptul dorit pe aprilie Cu toate acestea, a fost vizita lui Van Deren Coke, artistul american, istoricul de artă și mai târziu director al Departamentului de Fotografie al Muzeului de Artă Modernă din San Francisco, care chiar a pus mingea să ruleze Ca rezultat al unei întâlniri între Stanek, Van Deren Coke, Werner Mraz și mine, la mai a fost stabilită o expunere scrisă care stabilește liniile directoare pentru dezvoltarea unei colecții de fotografii Acest concept a inclus următoarele activități: Dezvoltarea unei colecții de fotografii colecție de fotografii, serii de expoziții, prelegeri, seminarii și simpozioane, precum și activitățile noastre editoriale proprii Totuși, problema era că acest concept se baza pe ideea unei fundații, ceea ce înseamnă că Colecția Fotografis ar trebui să fie strâns legată de o astfel de organizație - acest lucru a fost abandonat deoarece, în urma discuțiilor la bancă, Ivo Stanek a văzut puține șanse pentru acest proiect fiind de succes Kreil: A fost perspectiva de a avea un post la bancă ca curator al colecțiilor (director fondator) mai atractivă decât lucrarea din galerie? TheColelectionFotografisanditsRoots Auer: Nu mi-am propus niciodată să am un loc de muncă fix în bancă și am lucrat ca freelancer Titlul meu oficial la acea vreme era consultant Cu toate acestea, m-aș clasifica ca fiind directorul fondator al Colecției Fotografis din cauza naturii destul de complexe a sarcinii A existat o împărțire clară a responsabilităților În calitate de director comercial, Ivo Stanek a fost direct responsabil în fața consiliului de administrație al băncii, în timp ce sarcina mea era să mă ocup de direcția conceptuală și de conținut a colecției Este clar că activitățile implicate în dezvoltarea unei noi colecții de fotografii istorice — care să satisfacă standardele internaționale — au fost mult mai pline de satisfacții decât ar putea fi vreodată munca de zi cu zi, de rutină, într-o galerie; mai ales având în vedere că în Austria nu exista o astfel de colecție — cu excepția studiilor din Graphische (azi, împrumutate permanent la Albertina și disponibile publicului) Kreil: Cum a apărut numele Fotografis? Auer: Îmi amintesc că selectarea unui nume a fost extrem de dificilă pentru că în el au fost implicați mulți oameni din departamentul de publicitate al Lânderbank Ideea denumirii „Foto-Grafis” se bazează pe considerația că există tehnici fotografice foarte asemănătoare cu tehnicile grafice, deși bazate pe un proces pur fotografic, cum este cazul fotografiei generative (Gottfried Jager, Pierre Cordier) și Jean-Pierre Sudre) de exemplu Kreil: Care a fost situația inițială a Fotografis? Auer: În primii ani, directorului Ivo Stanek, în calitate de reprezentant oficial al băncii și director comercial al Colecției Fotografis, nu a fost ușor să trezească în membrii consiliului de administrație ai Laenderbank același grad de entuziasm ca și el însuși Au existat multe motive pentru asta, inclusiv numirea unui nou director general – care a dus adesea la schimbări în consiliu și, de asemenea, a dus la o oarecum impas Așa a fost cazul primelor achiziții din și Au avut loc în circumstanțe extrem de dramatice Tocmai în faza decisivă când urma să se încheie un acord scris privind înființarea Colecției Fotografis, a murit directorul de atunci al Lânderbank dr Franz Ockermüller Pentru a nu pierde baza importantă (deja rezervată) pentru colectarea pe care o înființam, am urmat în cele din urmă sfatul directorului Stanek și am luat un împrumut fără dobândă de aproximativ de euro de la Merkur-Bank (unul dintre institutele afiliate Lânderbank) și am cumpărat singur pozele Kreil: Deci, ați finanțat în avans Colecția Fotografis? Auer: Da, ai putea spune asta Kreil: Care a fost prima lucrare pe care ai cumpărat-o pentru Colecția Fotografis? Auer: Prima achiziție, care a avut loc la octombrie , a fost portofoliul Eugène Atget, Portofoliul aniversar nr ç) de Berenice Abbott din Au urmat imagini suplimentare pe mai și septembrie , inclusiv lucrări de David Octavius Hill & Robert Adamson, Julia Margaret Cameron, Lewis Hine, Emil Otto Hoppé, Edward Weston, portofoliul lui Judy Dater, Diane Arbus portofoliul, precum și o ovre de Margaret Bourke-White și Duane Michals’ Things are queer series Kreil: Care a fost conceptul colecției? Au existat modele? Auer: Da, a fost unul Am avut o corespondență strânsă cu Beaumont Newhall , care ne felicitase pentru expoziția noastră Herbert Bayer din Die Brücke, încă din A fost prima persoană la care am cerut sfaturi când ideea înființării unei colecții de fotografii se apropia din ce în ce mai mult Newhall ne-a informat despre inițiativele similare pe care el și soția sa Nancy le-au întreprins în La acea vreme, cei doi istorici de artă au încurajat Banca Națională din Chicago să înființeze o colecție de fotografii cu argumentul simplu, dar convingător pentru a contribui la influența fotografiei asupra tuturor aspectelor vieții și pentru bunăstarea orașului și a populației sale ” Samuel W Sax era atunci director general al Băncii Naționale Exchange și președinte al Photographic Art & Science din SUA și a preluat imediat această idee Referindu-ne la faptul că o mare instituție bancară americană a fost implicată în colectare, ne-a făcut sarcina cu Landerbank oarecum mai ușoară - deși numele Beaumont Newhall era complet necunoscut aici la acea vreme Desigur, știam că, în Austria, era mult prea târziu pentru a oferi o imagine de ansamblu cuprinzătoare asupra dezvoltării fotografiei De aceea am recomandat ca banca să se concentreze pe maximum trei — extrem de importante — epoci din istoria fotografiei, și anume: Fotografie timpurie, Pictorialism, Noua obiectivitate — Fotografie experimentală În plus, am sugerat includerea în colecție a realizărilor individuale din domeniul fotografiei sociale, portret, reportaj și documentare și, ca o completare, integrarea succesivă a fotografiei austriece în programele de colecție și expoziție Kreil: Care au fost criteriile de selecție? Cine a luat deciziile de cumpărare în bancă? Auer: Întotdeauna am lăsat deoparte multe fotografii care se plănuiau să fie cumpărate pentru evaluare (Werner Mraz a fost implicat doar până în ) La început, mulți curatori și istorici foto distinși au venit la Viena pentru simpozioanele anuale din Colecția Fotografis De obicei, profitam de această ocazie pentru a le cere estimarea pozelor Acest lucru a condus frecvent la discuții destul de intense despre avantajele și dezavantajele anumitor opere cu Beaumont Newhall (Universitatea din New Mexico, Arizona), Helmut Gernsheim (Lugano), Van Deren Coke (Universitatea din New Mexico) și Weston Naef (curatorul de atunci la Muzeul Metropolitan, New York, care s-a retras din îndatoririle sale de lungă durată la Muzeul J Paul Getty, Los Angeles TheColelectionFotografisanditsRoots în februarie ) printre altele Heinz K Henisch (Pennsylvania State University), fondatorul revistei „The History of Photography”, ne-a oferit, de asemenea, o mulțime de sfaturi valoroase Cu toate acestea, nu au fost întotdeauna de acord unul cu celălalt S-ar putea să vă întrebați de ce nu am apelat la un expert din Austria Răspunsul este simplu: în / nu exista în această țară o singură persoană cu know-how-ul internațional necesar Acest lucru nu s-a îmbunătățit până în ianuarie , când Gert Rosenberg a preluat departamentul foto nou-înființat de la casa de licitații vieneză Palais Dorotheum Din acest moment, Rosenberg a oferit ocazional expertize pentru achizițiile Colecțiilor Peter Baum a acționat și ca consilier din când în când În cele din urmă, decizia finală de cumpărare a fost în mâinile lui Ivo Stanek, directorul comercial al Colecției Fotografis Kreil: Cât de mare a fost bugetul achizițiilor? Auer: Bugetul total anual a variat între EUR și maximum EUR Din punctul de vedere de azi, asta pare oarecum modest Dar trebuie să țineți cont de faptul că, în urmă cu treizeci de ani, la Viena, nu exista o singură instituție – cu excepția Landerbank – care să aibă un concept de colecție de fotografii Aceasta, așadar, reprezintă o sumă de bani relativ semnificativă și a inclus costurile pentru simpozionul anual și onorariile, taxele de călătorie și hotel pentru lectori Kreil: Câte achiziții ai putea face pe an? Dacă ar fi trebuit alege cele mai centrale zece fotografii din colecție, care ar fi acestea? Auer: Totul depindea de buget și de importanța lucrării pe care doream să o cumpărăm Dacă aș avea de ales, aș selecta cel puțin cincisprezece lucrări: Francis Bruguière, Flori de lumină albă, ; Julia Margaret Cameron, doamna Herbert Duckworth, ; Frantisek Dritikol, Akt mit Vase (Nud cu vază), ; Trude Fleischmann, Alban Berg, ; Lotte Jacobi, Fotogenă Zborul nr , c ; Mario Giacomelli, Scanno, ; HP Horst, Dame Edith Sitwell, ; Heinrich Kühn, Alfred Stieglitz, ; Heinrich Kühn, Oglinda, ; Angus McBean, Vivienne Leigh, ; László Moholy-Nagy, Zwischen Himmel und Erde (Între cer și pământ), ; Paul Outerbridge, Călimară și deținător de timbre, ; Man Ray, Meret Oppenheim, ; Alexander Rodchenko, Din W Majakowski „Pro Eto”, ; William Henry Fox Talbot, Vedere la Loch Katrine, c și Shell de Edward Weston, (retipărire de Cole Weston, - ) Kreil: Unde a fost depozitată colecția în timpul tău? Auer: În primii ani, colecția a fost depozitată în sediul sucursalei băncii de la Rotenturmstrasse din primul district al Vienei Imaginile au fost păstrate în dulapuri cu hărți care se încuie; cărțile, inclusiv un număr mic de volume anticare au fost păstrate în două dulapuri metalice Kreil: Cum a reacționat presa austriacă la activitățile Colecției Fotografis? Auer: Foarte pozitiv Kreil: Au existat și critici la adresa focalizării internaționale din partea austriacă? A existat ideea de a pune mai mult accent pe pozițiile austriece? Auer: Da, au fost critici Desigur, ne-am gândit să includem fotografia contemporană austriacă în colecție; cu toate acestea, ar trebui să stea în contextul conceptului general și să se potrivească cu politica noastră de colectare Banca se aștepta să le ofer argumente detaliate și documentație suficientă — cu comparații internaționale de preț — pentru fiecare achiziție Nimic nu trebuia lăsat la voia întâmplării Ocazional, s-au făcut donații și unele poze și-au găsit loc în colecție ca urmare a licitațiilor caritabile organizate de bancă S-a întâmplat doar foarte rar ca cei de la „etajul superior” (consiliul executiv) să sugereze că ar dori ca anumite imagini să fie incluse în colecție; cu toate acestea, acest lucru nu a fost în niciun fel în detrimentul conceptului de bază Și, nu uitați, Colecția Fotografis încerca să compenseze ceva ce muzeele austriece l-au trecut cu vederea timp de decenii: construirea unui stoc de bază de fotografie internațională din cei de ani de tradiție În mijlocul ișyosului, aproape că nu mai era nimeni altcineva în Austria cu o rețea de legături internaționale la fel de bună pe care o dezvoltasem noi ca urmare a activităților noastre de galerie din Die Brücke Doar aceste numeroase contacte și recunoaștere internaționale mi-au făcut posibil să arăt prima prezentare a fotografiei austriece contemporane în SUA Am asamblat o expoziție special pentru New York; acest lucru a fost arătat mai târziu în Minneapolis, Minnesota, dar, din păcate, nu și la Viena Kreil: De ce nu au mai avut loc simpozioane după ? Expozițiile au fost planificate în mod conștient pentru a stârni discuții? Auer: Da, simpozioanele au fost planificate să aibă loc doar până când o altă instituție va prelua această lucrare extrem de complexă A fost similar cu expozițiile De aceea am achiziționat de la bun început portofolii ale unor fotografi contemporani de renume internațional Acest material mi-a făcut posibil să organizez rapid expoziții de prim rang pentru sucursalele băncii Au existat ocazional activități de cooperare cu muzeele, fie cu împrumuturi din colecție, fie cu sprijin financiar pentru expoziții importante, cum a fost cazul expoziției itinerante majore Istoria fotografiei în Austria din De asemenea, am fost primul care s-a ocupat de subiectul emigrării fotografilor austrieci Încă din , am putut prezenta prima retrospectivă majoră a lui Trude Fleischmann (în holul principal al sediului Băncii) Kreil: Cât de greu a fost să găsești istorici de artă, teoreticieni și fotografi atât de apreciați pentru prelegeri? smochin Alexander Rodchenko, The Jazz Band, din: W Majakowski, Pro Eto (Pentru herandfor him), Colaj foto, , x , cm Colecția Fotografă a BankAustria ag,Viena Auer: Nu mi-a fost deloc greu să găsesc istorici și teoreticieni de artă renumiți Fotografis a reușit să deseneze pe marele rezervor al Die Brücke În plus, a existat un răspuns excepțional de pozitiv la simpozioanele Fotografis în presa europeană – chiar și SUA au acordat o atenție deosebită activităților Colecției Fotografis Kreil: Care au fost criteriile de înființare a bibliotecii? Auer: A existat intenția de a crea un centru de studiu și documentare pe lângă arhiva fotografică Sediul central al Osterreichische Landerbank (astăzi, UniCredit Bank Austria AG) este situat în centrul Vienei Planul inițial de organizare a unui centru de documentare și a unei biblioteci foto deschise publicului, împreună cu o sală de expoziție specială pentru Fotografis, a căzut în momentul în care a fost luată decizia de a renova frumoasa veche sală de ceremonii de la Renngasse și de a înființa Kunstforum Wien De aceea am avut două zile de consultări publice în fiecare săptămână în filiala Rotenturmstrasse, care au fost acceptate cu entuziasm de cei interesați de fotografie Stocul de bază al Bibliotecii Fotografis este alcătuit din monografii, cărți foto rare, lexica și o selecție mică - dar rafinată - de cărți anticare, inclusiv o ediție completă din retipărită a legendarei reviste Camera Work a lui Alfred Stieglitz Am preluat sistemul folosit la Graphische pentru catalogarea bibliotecii În plus, adunasem o arhivă vastă de casete și casete (inclusiv interviuri pe care le făcusem cu Tim Gidal, Trude Fleischmann și Fritz Henle) Există înregistrări pe bandă magnetică ale majorității simpozioanelor organizate de Colecția Fotografis ( — ) și diverse înregistrări ale reportajelor de radio și televiziune despre fotografie Gama largă de informații oferite include și o secțiune la care am solicitat mereu vehement: O colecție de liste de disertații despre fotografie Între timp, această sarcină importantă a fost preluată de Societatea Europeană pentru Istoria Fotografiei (ESHPh) Toate dizertațiile scrise despre fotografie în Austria din au fost colectate de societatea noastră, enumerate după nume și, din , pot fi descărcate gratuit de pe site-ul ESHPh Această listă de nume a crescut acum pentru a include numărul impresionant de de autori Kreil: Cum a fost relația ta de lucru cu directorul Stanek? Ce ai admirat în mod deosebit la munca lui? Auer: Regizorul Ivo Stanek ( — ) a fost un om talentat din punct de vedere artistic, interesat de o gamă largă de chestiuni culturale Când era tânăr, cânta la trâmbiță; mai târziu, s-a apucat de fotografie și a scris nuvele Stanek a introdus seria Landerbank's Music after pm la începutul anilor - aceasta a fost deosebit de populară în Viena În plus, avea un ochi infailibil Îmi amintesc cât de surprins am fost când a vizitat galeria noastră pentru prima dată în aprilie — a rămas mereu în picioare în fața celor mai importante: Ansel Adams, Herbert Bayer, Francis Bruguière, JM Cameron, HP Horst, Heinrich Kühn și Edward Weston A fost întotdeauna o adevărată plăcere să-i prezint lui Stanek o selecție de fotografii pentru că TheColelectionFotografisanditsRoots a fost imediat capabil să recunoască valoarea unei imagini; furnizarea consiliului de administrație cu documentația necesară a fost atunci doar o formalitate necesară pentru propria noastră protecție A fost cu siguranță o coincidență norocoasă pentru Lânderbank și pentru mine să avem la bord pe cineva cu atât de mult sentiment artistic și tact diplomatic - cu talentul și abilitățile sale de retorică (vorbea fluent cinci limbi străine), a fost întotdeauna capabil să ofere un sprijin magnific pentru problemele de care i s-a cerut să se ocupe Kreil: Care au fost motivele pentru care ați fost eliberat din funcția de curator al colecțiilor în ? Auer: O nouă schimbare la bord în a dus și la schimbări semnificative pentru Fotografis Colecția a fost integrată în Kunstforum care fusese recent fondat de Dr Albrecht Schroder Directorul Stanek a fost eliberat din funcțiile sale cu Colecția Fotografis și a fost însărcinat să desfășoare activități speciale delicate în zona de afaceri externe a Băncii — undeva, unde este întotdeauna nevoie de mare tact și pricepere diplomatică Nu putea fi ignorat că Schroder a preferat mai mult așa-zisele arte plastice decât fotografia Într-o discuție sinceră din , Schroder a încercat să clarifice că va trebui să stabilească anumite priorități și că activitățile de colectare ale Fotografis nu mai puteau fi desfășurate ca înainte Deja a devenit evident, în timpul pregătirilor pentru expoziția care sărbătorește aniversarea a zece ani a Fotografis, că un capitol important din istoria colecțiilor de fotografii din Austria se apropia de final Acest lucru a devenit deosebit de vizibil nu numai prin reducerile succesive din bugetul meu de achiziții, dar a existat și o nouă atmosferă în departamentul de marketing Ar putea suna puțin ciudat astăzi, dar asta se potrivește destul de bine cu dorințele mele de noi provocări profesionale Întotdeauna mi-am dorit să fac cercetări, dar, din cauza restricțiilor de timp, acest lucru nu a fost pur și simplu posibil, deoarece activitățile expoziționale obișnuite ale Fotografis în filialele austriece (o nouă expoziție în fiecare lună) trebuiau furnizate Cu toate acestea, am reușit să achiziționez câteva opere importante pentru colecție, de care sunt și astăzi mândru, la timp pentru expoziția din , Capodopere ale fotografiei internaționale din Colecția Fotografis Acestea includ: montajul foto, L'Enigme, , de Raoul Hausmann, Vederea Loch Katrine a lui Talbot din , colajul foto Pro Eto al lui Alexander Rodchenko din , montajul fotograma Strenges Ballett (Strict Ballet), , de Otto Steinert, Natura moartă a lui Karel Novak Kyha din și Auf der Bühne (Pe scenă), pe care Maurice Tabard a creat-o în Kreil: Ai mai avut contacte cu directorul Ivo Stanek după încheierea activităților tale? Auer: Da, au existat contacte, dar nu decât la mulți ani după ce am plecat de la bancă Odată în primăvara anului , când am publicat cartea mea Die Wiener Galerie die Brücke — Ihr internationaler Weg zur Sammlung Fotografis și din nou în — eram deja președinte al Societății Europene pentru Istoria Fotografiei (ESHPh) la acea vreme Am profitat de ocazie pentru a-i prezenta lui Stanek două cărți Fotografie im Gesprach și volumul simpozionului ESHPh Photography and Research in Austria Viena ușa către Orientul European Când ne-am întâlnit, amândoi ne-am exprimat marea îngrijorare cu privire la soarta incertă a Colecției Fotografis Ultimul contact pentru un proiect comun a avut loc în , când i-am cerut să accepte funcția de auditor al societății noastre - a desfășurat această activitate până la moartea sa, mult prea prematură, în Kreil: Privit de azi, consideri faptul că Colecția Fotografis este completată un avantaj sau un dezavantaj? Auer: Desigur, ca un avantaj Îmi atinsesem obiectivul în : reuşisem să înfiinţez o colecţie de fotografii în Austria într-o perioadă în care imaginile de această calitate erau încă relativ accesibile Am atras atenția în mod special asupra acestui fapt în raportul meu final de de pagini adresat consiliului în , unde am încercat să fac o proiecție a evoluției prețurilor unora dintre imagini Îmi imaginez că multe dintre operele pe care le-am achiziționat și-au înmulțit foarte mult valoarea în ultimii treizeci de ani Și, nu trebuie să uitați că primele simpozioane internaționale de fotografie din Europa au avut loc la Viena în ! Și, că discursul despre fotografie, inițiat de Fotografis la mijlocul anilor , a continuat nediminuat! Uită-te doar în jur: astăzi, nu există aproape un singur oraș mare în Europa în care fotografia să nu fie discutată și raportată în mod inteligent Kreil: Ce părere aveți despre situația fotografiei în Austria astăzi? Există zone în care mai trebuie să ajungem din urmă? Cine credeți personal că desfășoară lucrări fotografice de pionierat în Austria (muzee, galerii, oameni de știință)? Auer: Permiteți-mi să dau doar un răspuns general la aceste întrebări Desigur, există o gamă largă de informații, pentru toate gusturile și direcțiile, în Austria astăzi Au apărut publicații de prim rang, cum ar fi Eikon și Camera Austria și există ocazional expoziții de un standard uimitor de înalt în Albertina, Kunsthalle Wien, Künstlerhaus, WestLichtMuseum și Fotohof din Salzburg - pentru a menționa doar un puţine instituţii De exemplu, Galeria Johannes Faber din Viena, cu programul său excelent clasic modern, încearcă să-și extindă clientela de mulți ani Dar, așa cum a fost întotdeauna cazul, există mai multe posibilități de succes comercial în străinătate și la târgurile de artă Albertina a prezentat câteva expoziții de fotografii uimitoare de la redeschiderea sa în și încearcă acum o serie de prelegeri teoretice pentru a completa ediția sa foto Beitrage zur Geschichte der Fotografie in Osterreich (Contribuții la istoria fotografiei în Austria) — prima trei volume au fost deja publicate în Colecția de fotografie austriacă din Museum der Moderne Salzburg, deschisă de Otto Breicha în și condusă de atunci de Margit Zuckriegl, face și ea o activitate absolut splendidă Încă din , Otto Breicha, în rolul său de consilier al Colecției Fotografis, a reflectat asupra măsurii în care ar fi relevant pentru Austria să organizeze o colecție constând doar din fotografii ale unor autori austrieci contemporani — pe lângă cea internațională concentrație tipică Fotografis Asta sa întâmplat de atunci În TheColelectionFotografisanditsRoots general, mi se pare în continuare foarte interesantă ideea de a stabili un omolog la Viena la Salzburg Cu toate acestea, acest lucru nu ar trebui să ascunde faptul că încă nu există o catedra de istorie fotografică în Austria și încă lipsește un muzeu foto, care să pună accentul pe cultura fotografică mai mult decât pe tehnică, similar cu Photomuseum din Bad Ischl fondat de Hans Frank în anii chiar dacă acest lucru a fost apelat în multe locuri de zeci de ani Îmi pare foarte rău că nu există „Casa Europeană a Fotografiei”, cu spațiu atât pentru fotografia contemporană, cât și pentru cea clasică modernă, în Austria La maison Européene de la Photographie din Paris arată că o astfel de simbioză poate funcționa Ma intreb de ce asa ceva nu ar trebui sa fie posibil in Austria? Nu poate fi doar o chestiune de bani! Kreil: Ce așteptări aveți de la expoziția Fotografis din Kunstforum? Auer: O prezentare frumos aranjată - și un catalog informativ, scris inteligent Colecția Fotografis a fost fondată la Viena de către Osterreichische Landerbank în și face parte din UniCredit Bank Austria ag din Colecția este împrumutată către Museum der Moderne Salzburg din , unde este arhivată Vezi: Ingried Brugger (ed ), Colecția fotografis reîncărcată, exh cat , Bank Austria Kunstforum, Viena, Salzburg: Jung & Jung , publicat cu ocazia expoziției cu același nume desfășurată în perioada ii septembrie - octombrie Interviul a avut loc la iunie Lisa Kreil este director expoziție la Bank Austria Kunstforum Anna Auer, Meine Jahre am Schauspielseminar Mozarteum Salzburg ( — ), Passau, Anna Auer, Die Wiener Galerie Die Brücke — Ihr internationaler Weg zur SammlungFotografis, Passau, Werner Mraz și cu mine eram de mult obsedați de ideea de a scoate o ediție germană a Istoriei fotografiei lui Beaumont Newhall din și am luat legătura de mai multe ori cu editura Residenz-Verlag din Salzburg în legătură cu acest proiect jM Eder, Istoria fotografiei, New York ; catalogul Internationale AusstellungDresden ·, Albert Renger-Patzsch, Die Welt ist schon, ; Alfred Stieglitz, Camera Work xvi, , precum și câțiva ani întregi din Das deutsche Lichtbild ( — ); Alfred Stieglitz, Camera Work (complet), Kraus Reprint, Nendeln/Liechtenstein, , se numără printre lucrările din colecția de cărți anticare Fotografia austriacă astăzi O selecție de fotografii contemporane, exh cat , Osterreichische Landerbank ag, Viena Această expoziție a fost prezentată la Institutul Austriac din New York în perioada septembrie - octombrie Kreil: Ce v-ați gândit când ați auzit de expoziția planificată? Auer: Deoarece sunt mereu dornic să învăț lucruri noi, sunt în mod natural interesat să aflu dacă colecția a crescut între timp Și apoi, voi fi interesat să văd unde sunt plasate accentele astăzi Colecția este mai orientată spre fotografia contemporană sau imaginile sunt încă grupate în jurul celor trei domenii de bază ale Fotografis: Fotografie timpurie, Pictorialism și Noua Obiectivitate — Fotografie experimentală? Poate că există chiar echivalente contemporane care creează o completare interesantă pentru stocul de bază al colecțiilor Acestea au fost, mai mult sau mai puțin, considerațiile mele Ivo Stanek (ed ), (editare text: Anna Auer, Rudolf J Wojta), rezumat al prelegerilor din colecția Fotografis din — , Viena ; Ivo Stanek (ed ) (editare text: Anna Auer); Rezumatul prelegerilor din Colecția Fotografis din — , Viena ; Al -lea Simpozion Internațional al Colecției Fotografis Landerbank „Criticism and Photography, Part ”, în: Camera Austria Nr / , Graz (ediție specială) La Graz, primul simpozion foto a avut loc în Forum Stadtpark, în toamna anului Anna Auer, de peste mări Zborul și emigrarea fotografilor austrieci — , Kunsthalle, Viena vezi nota Site-ul web al Societății Europene pentru Istoria Fotografiei (ESHPh): www donau-uni ac at/eshph Klaus Albrecht Schroder, Österreichische Landerbank Aktiengesellschaft (ed ), Fotografii Capodopere ale fotografiei internaționale din colecția Fotografis Landerbank, Viena Anna Auer, Talking about Photography, Passau Societatea Europeană pentru Istoria Fotografiei, Fotografiei și Cercetării în Austria — Viena, Ușa către Estul European, Simpozion la Viena, Passau Anna Auer, SammlungFotografis Landerbank, raport final, Viena Fondarea revistei Camera Austria a fost anunțată de Christine Frisinghelli și Manfred Willmann la cel de-al -lea Simpozion Internațional Criticism and Photography, i Part, la Viena, organizată de Fotografis, în A se vedea: Rezumatul prelegerilor din Colecția Fotografis din — (nota ) fig Horst P Horst, Dame Edith Sitwell, Imprimare pe gelatina de argint, , x , cm Fotografii de colecție ale Bank Austria AG, Viena figura Paul Outerbridge, Inkwelland Stamp Holder, Imprimare pe gelatina de argint, , x , cm Fotografii de colecție ale Bank Austria AG, Viena TheColelectionFotografisanditsRoots figura Francis Bruguière, Flori de lumină albă, c Fotograme, , x cm Colecția de fotografii a BankAustria ag, Viena TheColelectionFotografisanditsRoots fig William Henry FoxTalbot, Vedere la Loch Katrine, c i Talbotip, , x , cm Colecția de fotografii a Bank Austria ag, Viena Colecția Fotografis și rădăcinile sale smochin Bisson Frères (Louis-Auguste; Auguste-Rosalie), Pădurea Fontainebleau, Franța, - imprimare cu albumină, , X , cm Colecția de fotografii ale Bank Austria ag, Viena TheColelectionFotografisanditsRoots smochin Henry Peter Emerson, The Reed Cutterat Work, , din: Life and Landscape on the NorfolkBroads Imprimare pe platină, x cm Colecția de fotografii BankAustria AG, Viena TheColelectionFotografisanditsRoots smochin Edward Weston, Shell, (de la Cole Weston - ) Imprimare pe gelatina de argint, , x , cm Colecția Fotografii ofBank Austria ag, Viena Uwe Schogl Il Modele, concepte și strategii în colecțiile private și publice de fotografii Colecția lui Raoul Korty și Atelierul său Georgette Imaginea fotografică ca ecran de proiecție între o misiune de colectare și voință creativă Fenomenul că colecționarii de fotografii au fost activi și ca fondatori de studiouri și/sau fotografi, ducând la o corelație (productivă) între înțelegerea și reprezentarea imaginii, nu este deloc neobișnuit în istoria fotografiei Din anii până în , când a fost expropriat de național-socialiști înainte de a fi ucis în lagărul de concentrare de la Auschwitz în , Raoul Korty a fost recunoscut la Viena ca având una dintre cele mai mari și mai importante colecții de fotografii din lumea de limbă germană Pasiunea sa pentru colecție s-a concentrat pe fotografia de portret pe care o prețuia atât ca cunoscător al genului, cât și, în același timp, o folosea ca persoană privată în scopuri comerciale Korty a condus atelierul de portrete Georgette paralel cu activitățile sale de colecție; a fondat studioul în , dar datoriile excesive l-au obligat să-l dizolve în După ce colecția sa de fotografii, precum și fotografiile de la Atelierul Georgette, au fost confiscate de național-socialiști în , acestea au fost depozitate - așa cum fuseseră ambalat și indisponibil publicului — în depozitul Colecției de portrete a Bibliotecii Naționale Austriace sub clasificarea Sammlung RaoulKorty (Colecția Raoul Korty) Ca urmare a retrocedării colecției proprietarului său de drept, fiica lui Raoul Korty în , și a răscumpărării ei ulterioare legală de către Biblioteca Națională Austriacă, a devenit posibilă prezentarea publicului pentru prima dată a colecției și a istoriei restituirii acesteia timp într-o expoziție și publicație în Această contribuție își propune să caute dovezi ale asemănărilor între caracteristicile tematice ale colecției de fotografii și „semnătura” personală a operatorului Atelierului Georgette pentru prima dată Intenționez să demonstrez — folosind ca exemple motivul preferat al lui Korty, portretele feminine — legăturile dintre metodele sale de lucru și motivația ca colecționar-fotograf (operator de studio) Aceasta va oferi prima introducere comparativă a limbajului pictural al Atelierului Georgette pe baza fotografiilor verificate de Raoul Korty Teza de bază din spatele acestei investigații este că noțiunea lui Raoul Korty despre portret a fost stabilit și dezvoltat prin activitățile sale de colecționar și ca fondator și fotograf activ al lui Georgette Este binecunoscut faptul că arhivele constituite pe inițiativele persoanelor private reflectă metodele științifice, mentalitatea și domeniile preferate de cercetare ale acestora Korty a perceput întotdeauna colecția sa de portrete istorice și contemporane prin conținutul lor El a dezvoltat structura principalelor zone de concentrare ale colecției sale pe baza unei viziuni iconografice asupra lucrurilor și nu pe criterii estetice formale Există puține surse despre activitățile fotografice ale lui Korty și ceea ce avem este disparat – să nu uităm de pierderile majore care au avut loc în timpul celui de-al Doilea Război Mondial Din cele de exemplare raportate în colecția de fotografii, doar au fost păstrate până în prezent, iar istoria sa de viață, precum și circumstanțele biografiei sale austro-evreiești, pot fi reconstruite doar fragmentar Această contribuție este menită să aducă o contribuție suplimentară la imaginea de ansamblu a dezvoltărilor fotografice care au avut loc la Viena între și , înfățișând contextualitatea colecționarului și a fotografului și luând circumstanțele vieții sale și ale clienților săi din cercul liberalilor clasele superioare evreiești din Viena în considerare Accentul colecției Raoul Korty – atât în ceea ce privește conținutul, cât și structura – poate fi explicat în contextul creării sale și a fost determinat de scopul propus Raoul Korty, care s-a născut în și a crescut într-o familie evreiască burgheză, înstărită, care, din cauza intereselor comerciale ale tatălui său, a renunțat la numele de familie Kohn în în favoarea lui Korty, a dezvoltat un pasiune permanentă pentru colecție — în special portrete — în copilărie În calitate de proprietar al „Korty Hermann & Co ” pe Liechtensteinstrasse din Viena, tatăl lui Raoul, Herman, a fost un bancher de succes și a susținut pasiunea de colecționare costisitoare a fiului său Tânărul Raoul a fost foarte fascinat de armată și acest lucru l-a determinat să renunțe curând la studiile la Academia de Artă din Viena Inițial a fost un voluntar de un an în Imperial UweSchogl: Colecția lui RaoulKorty și Atelierul lui George Armată, dar, după declarația de război a Austro-Ungariei împotriva Serbiei la iulie , a servit pe tot parcursul primului război mondial Korty a continuat să colecționeze în această perioadă și a dezvoltat interesul pronunțat pentru armată și monarhie, care urma să joace un rol complementar important cu fotografia de portret Raoul a părăsit armata după încheierea războiului în martie și intenția tatălui său era ca fiului său să i se ofere posibilitatea de a duce o viață ordonată, burgheză, prin înființarea Georgette, Atelier für moderne Bildniskunst (Georgette, Studio pentru portrete moderne) ) Din acel moment, conducerea studioului și colecția de fotografii au devenit scopul în viață pentru persoana cu mijloace independente – un stil de viață pe care Raoul Korty l-a afișat în mod evident (fig ); tatăl său nu a apreciat cu adevărat acest lucru, dar a continuat să-i ofere fiului său sprijin financiar Raoul Korty a fost deosebit de interesat de fotografia de portret și aceasta a constituit nucleul activităților sale de colecție: a adunat portrete ale nobilimii și ale membrilor caselor imperiale europene, ale personalităților militare austriece și germane, pe lângă pozele cu actori din viața privată și din scena, precum și fotografii cu politicieni și oameni de știință Colecția a reflectat scena studioului vienez între și cu multe reprezentări în format carte-de-visite și carte-de cabinet Korty nu era interesat de peisaje și vedute și acestea lipsesc din colecția sa Acumularea lui de portrete include un număr mic de albume cu fotografii ale membrilor dinastiei imperiale austriece și un număr — cantitativ modest — de fotografii realizate după — care prezintă evenimente sociale precum nunțile aristocrației Odată cu includerea ultimului subiect menționat în colecția sa, Raoul Korty a zugrăvit o imagine a societății absolut în concordanță cu interpretarea lui Pierre Bourdieu conform căreia fotografiile nu înfățișează personalități individuale, ci reprezentanți ai claselor sociale individuale Forma simbolică a interacțiunii dintre realitate și ea reprezentare a apărut mai târziu în imaginea rolului de fotografie a Atelierului Georgette smochin AtelierGeorgette, Portretul lui Paul Korty, Viena Decemberișiș Gelatin siIver prinț, , x cm Biblioteca Naţională Austriacă Viena Korty a crescut necontenit (cantitativ) inventarul colecției sale la scară mare prin achiziționarea sau preluarea de proprietăți din Viena, precum și achiziții făcute la Berlin, München, Paris, Budapesta și Praga Aspectul cantității urma să formeze fundația pentru o descriere tematică, enciclopedică a istoriei fotografiei: „ pentru a spune simplu, nu există o singură disciplină disponibilă camerei, pentru care colecția mea să nu poată oferi o mostră de istorie ” Dacă cineva inspectează structura organizatorică a lui Korty colecția, care este aranjată tematic, trebuie privită ca fiind tradițională și, în mare măsură, convenționalizată Subiecte individuale precum „doamnele de serviciu”, „fotografii necunoscute ale unor oameni cunoscuți”, „familia imperială”, „teatru” etc erau depozitate în sute de dulapuri foto în trei camere ale apartamentului său Arhivele fotografice private și colecțiile de instruire științifică (fototecuri) dedicate colecționării și catalogării pe teme generale individuale au existat încă de la începuturile fotografiei În acest caz, instituții orientate iconografic, organizate sistematic, precum Institutul Warburg din Hamburg cu atlasul mnemosinelui Aby Warburg datând din , Biblioteca Witt din Londra cu catalogul său iconografic și Bildarchiv Foto Marburg (fondată de Richard Hamann în ca Photographische Gesellschaft) cu clasificarea iconografică a indicelui Marburg, probabil a acționat ca modele pentru Korty, înclinat spre artistic Deși aceste instituții științifice, care au fost înființate în al doilea și al treilea deceniu ale secolului al XX-lea, toate au origini individuale, ele se află în contextul istoric al înțelegerii picturale a fotografiei din jurul anilor — , care s-a caracterizat prin privirea fotografiei din punctul de vedere al picturii Geneza acestor arhive foto nu a fost investigată cuprinzător, dar influența istorică a proiectului inițiat de Hermann Krone în și publicat în Historisches Lehrmuseum für Photographie (Muzeul Istoric Educațional pentru Fotografie) este incalculabilă Proiectul care a fost inițiat la Dresden Polytechnikum (Universitatea Tehnică de astăzi) a fost un plan unic de dezvoltare a istoriei fotografiei și a aplicațiilor acesteia în viața de zi cu zi, în știință și afaceri, în secolul al XIX-lea Unul dintre scopurile lui Raoul Korty a fost acela de a-și organiza colecția ca instrument de documentare și analiză, deși nu a urmat niciodată calea instituționalizării sau a satisfăcut cerințele artistico-științifice ale unei universități sau biblioteci Totuși, nu a rămas un secret, ci a devenit binecunoscut publicului atunci când imaginile din colecție au fost tipărite în cărți, reviste și volume ilustrate în timpul vieții sale Activitățile sale secundare de jurnalist pentru diverse reviste vieneze din domeniul teatrului și operei și consultarea pe care o asigura pentru expoziții au fost, de asemenea, acele platforme în care erau folosite reproduceri ale fotografiilor sale Principalul interes al lui Korty era în dinastia imperială austriacă; care a avut o influență profundă asupra activităților sale de colecție și a dedicat o carte individuală subiectului O abordare foto-istorică a avut puțină importanță pentru el, așa cum se poate observa în împrumuturile sale generoase pentru expoziția organizată în Belvedere de Sus în Arta în perioada timpurie a fotografiei — Cu portretele sale ale conducătorilor europeni în format carte-de-visite sau cabinet, Korty a furnizat aproximativ o treime din cele de fotografii prezentate Curatorul, Heinrich Schwarz, a plasat opera lui David Octavius Hill în centrul unei reflecții istorico-artistice și, pentru prima dată, a eliberat mediul fotografiei de a fi privit dintr-o perspectivă tehnică Faptul că David Octavius Hill era ținut cu mare stima de membrii Wiener Amateurphotographen-Klub (Clubul fotografilor amatori vienez) cu greu l-a impresionat pe Raul Korty, deși era „membru cu drepturi depline” Avem foarte puține informații despre Atelierul fotografic Georgette și semnificația numelui său este, de asemenea, fără răspuns Intrarea în registrul companiei Georgette, Atelier für UweSchogl: Colecția lui RaoulKorty și Atelierul lui George II Modele, concepte și strategii în colecțiile publice și private de fotografii smochin AtelierGeorgette, Contesa Maria Esterhazy, Viena c - Imprimare pe gelatina de argint, colorata, , x , cm Biblioteca Naţională Austriacă, Viena moderne Bildniskunst Ges mbH (Georgette, Atelier for Modern Portraiture Art plc) cu sediul la Reisnerstrasse t din al treilea district al Vienei este datat cu iunie Fotograful vienez Vinzenz Cunz a acționat ca al doilea manager pentru o scurtă perioadă, deoarece Raoul Korty nu deținea o licență comercială pentru comerțul cu fotografii Korty conducea atelierul în primul rând pentru a-și satisface interesele personale și era mai puțin preocupat de succesul comercial decât de dezvoltarea colecției sale de fotografii Nu există înregistrări cu privire la amploarea spectrului activităților sale Majoritatea persoanelor fotografiate erau cunoscuții lui Korty sau personalități cunoscute din cercurile sale care nu pot fi clasificate drept clienți plătitori Compania a fost dizolvată de la ianuarie din cauza datoriilor sale fiscale mari, iar tatăl lui Raoul Korty s-a ocupat de suma restantă de de coroane Există aproximativ de printuri de epocă în diverse formate și tehnici complexe de imprimare care pot fi atribuite de necontestat Atelierului Georgette din cauza ștampilelor oarbe sau a semnăturii de pe montură Se pare că Korty a transmis comisiile pentru portrete altor câțiva fotografi ale căror nume nu mai pot fi stabilite astăzi Acele imprimeuri clasificate cu denumirea „Korty” au fost probabil realizate urmând instrucțiunile sale Având în vedere că, până în prezent, nu au putut fi urmărite alte imprimeuri sau plăci negative de la Georgette și că nu se știe că nicio imagine nu a fost prezentată în niciuna dintre numeroasele expoziții de „fotografi amatori” organizate în timpul vieții lui Korty, fondurile Bibliotecii Naționale din Austria furnizează singura înregistrare a Atelierului Georgette Cu denumirea de „artă modernă a portretului”, Korty a anunțat un studio specializat în fotografie de portret, care putea fi văzut în legătură cu celelalte noi studiouri de portrete care se răspândiseră în Europa la începutul secolului XX, inclusiv cele ale lui Nicola Perscheid (la Leipzig și mai târziu la Berlin), Atelierul Elvira din München, studioul lui Rudolf Dührkopp din Hamburg și Atelierul d'Ora (Arthur Benda, Dora Kallmus) din Viena Aceste studiouri nu au avut ca țintă vechea aristocrație, ci au urmat căile care duceau către lumea teatrului, atelierele și cercurile literare și politice Perioada în care Korty și-a înființat atelierul a fost caracterizată de două eroziuni: Primul Război Mondial a dus la o criză economică mondială care, în reminiscențele lui Stefan Zweig, a declanșat o atmosferă de „o schimbare bruscă a climatului de valori” , în timp ce, la în același timp, s-a dezvoltat o renaștere intelectuală, politică și etică în domeniul portretului, care a căpătat o formă centrală în noul realism cu rădăcinile sale în Germania Situația economică tensionată a influențat orientarea artistică a Atelierului Georgette în măsura în care trebuia să corespundă cu gustul vremurilor pentru a aduce comisioane Nevoia de reprezentare a burgheziei – formată în mișcarea de reformă estetică care a împăcat arta și viața prin estetizarea vieții de zi cu zi – a asigurat o combinație solidă a misiunii sociale cu profituri economice Fotografii profesioniști, care au realizat portrete aproape ca pe o bandă rulantă și fără a lua în considerare cerințele individuale ale celor portretizați, nu au mai făcut afaceri și au fost nevoiți să sufere o reorientare estetică care, astăzi, este privită ca o realizare importantă a mișcării amatorilor Limbajul pictural estetic al Atelierului Georgette a avut o relație extrem de strânsă cu mișcarea contemporană „fotograf amator” Raoul Korty a socializat în cercurile lor și în cluburile elegante unde a reușit să-și găsească clienți În anii dintre războaie, limbajul pictural recent introdus al „nouei viziuni” nu a avut o influență decisivă asupra studiourilor de fotografie vieneză Deși ateliere cu un limbaj pictural modern (Madame d'Ora) nu a avut nici un impact, Viena nu a fost un oraș care să se lipească doar de tradiție Anii au fost martorii unei „concurente de fenomene în domeniul tensiunii tradiționalismului” și avangardei „ viziune noua" Această situație i-a oferit lui Raoul Korty posibilitatea de a experimenta Fotografia portret al contesei Maria Esterhazy, realizată în jurul anilor / , prezintă o doamnă din cercurile nobiliare vieneze într-o ipostază erotică, (fig ) La momentul în care a fost făcută poza, contesa avea de ani și era necăsătorită Numai, orientarea creativă trebuie investigată din mai multe puncte de vedere Metodele mai vechi, cum ar fi amalgamarea picturii și fotografiei prin colorare, tipice pictorialismului, joacă încă un rol Efectul „artistic” al focalizării soft susține senzualitatea motivului și trebuie privit ca un mijloc artistic de exprimare Totuși, tipul de tablou care stârnește curiozitatea privitorului prin trimiterea de semne erotic directe, fără nici un simbolism ascuns, nu este în niciun caz caracteristic scopurilor artistice ale pictorialismului Raoul Korty o pune în scenă pe doamnă ca o seducatoare fermecătoare în „aspectul glamour” al vremii, într-o manieră care anticipează noua lume strălucitoare a modei și a fotografiei vedete din anii Poza (erotică) și afișarea simbolică a pietrei prețioase de pe degetul ei inelar (care o arată pe Contesa Esterhazy ca fiind singură) ne prezintă o femeie independentă - ceva pe care contemporanii ei trebuie să-l fi considerat o provocare OS a făcut posibile noi reprezentări ale feminității, de la goliciunea eliberatoare până la omologul său, voyeurismul Korty și-a folosit atelierul pentru a experimenta artistic cu modele de feminitate (fig și ) Punerea în scenă a portretelor feminine ale Atelierului Georgette a urmărit crearea unui sentiment de ambivalență, ambiguu atât în a se oferi și în a fi în autocontrol, între a fi activ și ezitant Femeile se confruntă cu camera de filmat, dar, în același timp, par a fi întoarse Există o linie fină între înfățișarea corpului feminin și, în același timp, protejarea acestuia de privirea privitorului, eventual voyeuristă Spre deosebire de imaginile cu femei de la începutul secolului – „femme fatale” care unește deghizarea cu mistificarea – jocurile de rol și mascaradele au devenit încercări de exprimare a percepției de sine în anii nouăsprezece și douăzeci II Modele, concepte și strategii în colecțiile private și publice de fotografii paginile anterioare: smochin Atelier Georgette, Portraitofa Lady, Viena c / Imprimare pe gelatina de argint, , x cm Biblioteca Naţională Austriacă, Viena smochin Raul Korty, Portraitofa Lady Vienna Tipar pe gelatina de argint , x cm, semnat si datat „Korty ” Biblioteca Nationala Austriaca, Viena smochin Suse Byk, Portraitofa Lady Berlin c Imprimare pe gelatina de argint, colorata, cm (format oval vertical) Biblioteca Naţională Austriacă, Viena smochin Raul Korty, Portraitofa Lady Vienna Tipar pe gelatina de argint , cm (format oval vertical), semnat si datat „Korty ” Biblioteca Nationala Austriaca, Viena Voalul și masca (peruca, în cazul lui Esterhazy) nu au fost folosite pentru a deghiza eul, ci, mult mai mult, ca o expresie a flerului și jucăușului În celelalte portrete realizate de Atelierul Georgette, se observă că modelele de feminitate se schimbă, de la fotografii de modă și poze în roluri (transformarea ca simbol al eliberării) mergând până la nuduri Aceasta este o paralelă cu teoria filmului pe care perioada Weimar a văzut-o ca o fază de testare continuă a limitelor rolurilor, ale genului și sexualității pentru a vedea cât de departe se poate ajunge Bazele experimentării lui Raoul Korty cu organizarea reprezentărilor Atelierului Georgette ale feminității erau deja puse atunci când a început să colecționeze în jurul anului Aici, probabil că a fost motivat de o tipificare bazată pe aspecte formale ale portretelor feminine Două portrete ale femeilor necunoscute ale fotografului berlinez Suse Byk, realizate cam în aceeași perioadă și în ipostaze similare, și unul datat „Korty ” au fost plasate imediat unul lângă celălalt în sistemul de arhivare al lui Korty (fig și ) Legătura dintre aceste două imagini nu este deloc întâmplătoare, deoarece se pare că ambele au fost ulterior colorate de Korty Tipul celor două portrete este în concordanță cu noțiunea de portret al unei persoane ca expresie a unei personalități bine echilibrate Se pare că Korty a fost stimulat la această portretizare după ce a dobândit un subiect similar de la Suse Byk Suse Byk este considerată a fi fost prima femeie fotografă de portret profesionistă din Berlin și a condus un atelier la Kurfürstendamm / iii din Ea provenea dintr-o familie evreiască cultă, conservatoare-națională Tatăl lui Byk a fost fondatorul fabricii de produse chimice Byk-Gulden-Werke care, după Primul Război Mondial, s-a specializat în producția de chimicale foto care erau vândute în întreaga lume și ținute în mare stima de fotografi amatori Suse Byk a devenit faimoasă ca fotograf de dans după ce a fost forțată să emigreze la New York, prin Londra, în Nu există nicio dovadă că Raoul Korty și Suse Byk s-au întâlnit vreodată la Berlin, deși el a fost adesea acolo Cu toate acestea, Korty a urmat modelul lui Suse Byk în modul complex de a realiza printuri folosind o tehnologie elaborată Activitățile de colecționare ale lui Korty au condus succesiv la dezvoltarea unei imagini foto-estetice a femeii pe care a încercat să o confirme prin achiziționarea a numeroase poze feminine din diverse ateliere vieneze, inclusiv unele cu proprietari evrei Aici, estetica „fotografiei amatoare” dă tonul Imaginea feminină a anilor trebuie privită ca un subiect al autodescoperirii femeii, tipic pentru epocă , strâns legată de noile mass-media de film, reviste și reviste ilustrate populare Poza „nouei femei” a fost transmisă în mod adecvat prin limbajul vizual al fotografiei care se consacră în reviste noi: tabuurile consacrate au fost întocmite, plăcerea grotescului, intim și erotic subliniată În fotografia de modă, precum și în portrete, femeile au apărut ca ființe formate din elemente de realitate experimentată și proiecții fantastice Atelierul Georgette a limitat felul în care femeia trebuia să apară la cei șic și la modă și la cei subțiri, frivol de erotic Influența estetică a unui ochi antrenat prin propria sa colecție de fotografii a jucat un rol esențial în acest sens: pe de altă parte, Raoul Korty putea crește valoarea comercială a portretelor sale, găzduind tipul de femeie care se potrivea cu gustul vremurilor Închiderea Atelierului Georgette în a însemnat, de asemenea, sfârșitul investigației fotografice a lui Raoul Korty asupra imaginii femeii În situația sa financiară dificilă, s-a dedicat din ce în ce mai mult dezvoltării iconografice a colecției sale și portretelor membrilor Casei de Habsburg pe care le-a împrumutat și care au fost reproduse și în diverse publicații Ceea ce Erwin Panofsky, fondatorul iconografiei, îl considera încă o problemă de estetică a filmului și a fotografiei - și anume faptul că acestea au fost create orientate comercial pe agențiile de publicitate și redacțiile revistelor - nu a reprezentat o barieră pentru Raoul Korty Korty nu a vrut să fie la cheremul pericolului pe care Panofsky l-a descris atât de drastic „că arta necomercială este întotdeauna în pericol să ajungă pe raft” Asumarea puterii național-socialiste în a însemnat că lui Raoul Korty i-a fost interzis să lucreze și, în consecință, ruina financiară a acestuia: interacțiunea dintre colecționar și fotograf și operatorul atelierului a fost întreruptă brusc și crud Uwe Schogl: Colecția lui Raoul Korty și Atelierul său Georgette II Modele, concepte și strategii în colecțiile private și publice de fotografii ï al -lea io ïï ï ï ï Michaela Pfundner, Margot Werner (eds ), În amintirea vremurilor mai frumoase Imagini din lumea pierdută ale colecționarului evreu Raoul Korty, Viena Petra Roettig, „Ochiul sălbatic Despre fotografie și arhivele de imagini în istoria artei” în: Matthias Bruhn (ed ), Prezentare și interpretare Imagini ale istoriei artei, Weimar , Fotografiile evenimentelor sau o documentație din anii — și imagini de călătorie din întreaga lume formează doar o componentă marginală a colecției lui Korty și pot fi neglijate aici Raoul Korty, Cele de poze ale mele Suferințe și aventuri ale maniei mele de colecționar, manuscris inedit, c , ï Informațiile despre dimensiunea colecției se bazează pe propria estimare a lui Korty și au fost chiar puse la îndoială în timpul vieții sale Vezi: [Hans Habe]: Omul care a surprins istoria lumii în trei camere Dactilograf nepublicat, nedatat, Din cauza dificultăților sale financiare, Korty a vândut deja părți majore din colecția sa în Vezi: Margot Werner, „Raoul Korty — The man who captured world history in three rooms” în: Murray G Hall et al (eds ), Cărți furate Biblioteca Națională Austriacă se confruntă cu trecutul său, Viena , ïï , în special notele ï și Într-un interviu, Raoul Korty a descris începuturile pasiunii sale pentru colecționare: „Nu am pus mătușile mele să-mi dea dulciuri Le-am golit casetele țesute de fotografii, care erau tipice atunci, cu portretele zeilor adorați a unei familii vieneze – Lueger și Kainz, Charlotte Wolter și împăratul Franz Josef – în ipostaze dramatice, demne sau teatrale, împreună cu imagini ale familiei ” A se vedea [Hans Habe], nedatat (nota ) Cele mai reprezentate ateliere vieneze sunt: Atelier Adèle (Adele Perlmutter), Viktor Angerer, Ludwig Gutmann, Carl Pietzner, Residenz Atelier (Fleischmarkt ï) și Atelier Herta (H Winkler) care a fost situat în aceeași casă cu Atelier Georgette Ca sociolog, Pierre Bourdieu a fost interesat de „instrucțiunile de utilizare a fotografiei” sociale; de exemplu, posibilitățile sale integratoare Potrivit lui Bourdieu, portretele individuale, precum și fotografiile de familie și de grup, nu reprezintă individul (în sensul unei reprezentări documentare), „ci relația dintre ei, care este o reflectare a imaginii lor culturale de sine a grupului și membrii săi individuali” Pierre Bourdieu, Eine ilegitime Kunst Die sozialen Gebrauchsweisen der Photographie, Frankfurt am Main , citat după Thomas Cohnen, Fotografischer Kosmos Der Eintrag eines Mediums zur visuellen Ordnung der Welt, Bielefeld , [Hans Habe], nedatat (nota ) Raoul Korty, c ï (nota ) ï Jurnalistul Karl Roper a descris colecția lui Korty în felul următor: Când domnul Korty vă ghidează prin apartamentul său vienez, ea se dezvăluie ca un depozit într-un depozit cu dulapuri care depozitează comorile fotografice din vremurile trecute și prezente în sertare și cutii Karl Roper, În tărâmul umbrelor Vizită la cel mai mare colecționar de fotografii din Europa, ï, citat după Pfundner / Werner, (nota ï) , nota Nora Moller Korty, singura fiică a lui Raul Korty și-a amintit că, în timpul studiilor sale de artă, tatăl ei „își absorbise cunoștințe precum un burete” Conversație personală între Rainer Hasenauer și Nora Moller Korty, nepublicată, München, aprilie Hermann Krone, Muzeul de predare istorică pentru fotografie: experiment, artă, mediu de masă, Dresda ï Vezi și: Hans-Ulrich Lehmann, Hermann Krone Fotografiile, Dresda State Art Collections, Kupferstich-Kabinett, Berlin, München Korty a contribuit la Wiener Magazin, Die Bühne și la alte reviste, vezi Pfundner / Werner, (nota ï) — ï Există dovezi că reproducerile din colecția lui Korty sunt folosite în Wiener Magazin, un program apolitic săptămânal popular care a fost publicat între și , precum și pentru subiecte culturale în revistele Radio Wien și Mikrophon Raoul Korty, Franz Joseph I în Bilder, Viena Korty a furnizat numeroase exponate pentru expoziția Kaiser Franz Josef care a avut loc în același timp la Palatul Schonbrunn și pentru catalogul expoziției cu același nume publicat de Verein der Museumsfreunde Wien Gertrude Aretz (ed ), Împărăteasa Elisabeta a Austriei în două sute de poze, Viena-Leipzig a folosit exclusiv material fotografic din colecția Korty Arta în fotografia timpurie - , xii Expoziție în Belvedere de Sus, catalogul expoziției, Österreichische Galerie Wien, Viena nedatată ( ) Împrumuturile lui Raoul Korty sunt enumerate la numerele de la la Anselm Wagner (ed ), Heinrich Schwarz, Tehnici de vedere - înainte și după fotografie Scrieri alese - , Salzburg , - Anuarul Clubului Camera din Viena, Viena , Raul Korty este trecut în „Almanah”: „Korty, Raoul, academician de artă, Vienna i, Opernring ”, ca membru titular Arhivele Orașului și Statului Viena, Actul Tribunalului Comercial, Reg Nr / Nora Korty Müller își amintește: „Raul Korty, el însuși, ar putea fotografia; cu toate acestea, el nu a efectuat această lucrare, ci a fost însoțit de fotografi și i-a pus să o facă ” Vezi conversația personală dintre Rainer Hasenauer și Nora Moller Korty (nota ii) Stefan Zweig, Lumea de ieri, Amintiri ale unui european, Frankfurt/Main , A considera acest dicționar ca fiind în opoziție cu situația din Berlin nu face dreptate situației variate din Viena: Monika Faber, Janos Frecot (eds ): Portrait im Aufbruch Fotografia în Germania și Austria - , Ostfildern , Claudia Gabriele Philipp, „Out of Focus: From Julia Margaret Cameron to Pictorialism” în: Cornelia Kemp și Susanne Witzgall (eds ), The Second Face metamorfozele portretului fotografic, Munchen și colab , Contesa Maria Esterhazy, născută la noiembrie și decedată la decembrie , a rămas necăsătorită de-a lungul vieții și a locuit, aproape de studioul lui Korty, la Rennweg din districtul trei din Viena Manualul genealogic al nobilimii (GHdA), Grafliche Hauser, voi , ( ) Joan Riviere, „Womanliness as a Masquerade”, retipărit în: Hendrik M Ruitenbeek (ed ), Psychoanalysis and female Sexuality, New Haven Mary Ann Doane, Femmes Fatales Feminism, Film Theory and Psychoanalysis, New York , , citat după: Sabina Leflmann, „Femininity is Masquerade Deghizarea și punerea în scenă a femeilor în fotografii de Madame d'Ora, Marta Astfalck-Vietz și Olga/Adjoran Wlassics în: Katharina Sykora și colab (eds ), Femeia nouă Provocare pentru mediile vizuale din anii , Marburg , Christiane Kuhlmann, „Corpul în mișcare - Aparatură mecanică Despre îmbinarea medială a dansului și a fotografiei în anii folosind exemplele lui Charlotte Rudolph, Suse Byk și Lotte Jacobi' în: Studies and Documents on Dance Studies, voi , Frankfurt/Main şi colab , Așa-numitele ziare Byk purtau nume precum Gatos, Telobyk, Telos și Bromobyk Sufragiul universal a intrat în vigoare în și, odată cu acesta, drepturi egale pentru femei, care au avut o influență majoră asupra încrederii lor în sine Erwin Panofsky, „Stilarten und das Medium des Films” în: Silbermann, Alphons (ed ), Mediensoziologie, voi i: Film Düsseldorf, Viena UweSchogl: Colecția lui RaoulKorty și Atelierul lui George Katalin Bognar Il Modele, concepte și strategii în colecțiile private și publice de fotografii Un depozit al socialismului Arhiva Cărților Poștale Fotografice a Editurii Fundației de Artă Maghiară Fundația de Artă (Képzômûvészeti Alap) a fost înființată de statul maghiar în , cu scopul de a oferi protecție juridică și sprijin financiar artiștilor și de a menține studiouri colective, studiouri și retrageri creative Fiind fondată în perioada de vârf a puterii a Partidului Comunist și a liderului său Mátyás Rákosi, a fost, de asemenea, un mijloc instituționalizat de control total al statului asupra artiștilor Editura organizației a fost înființată în , având ca obiectiv principal producția de cărți poștale ilustrate Compania deținea concesiunea la nivel național pentru publicarea cărților poștale După aproape patru decenii de muncă, Editura a încetat producția și și-a predat arhiva de cărți poștale fotografice Agenției Maghiare de Știri în În , această colecție de peste o sută de mii de fotografii (printuri pe hârtie, negative, diapozitive) și a produs cărți poștale a fost donat Muzeului Național Maghiar Unitatea a fost apoi împărțită și pusă în două departamente diferite ale muzeului: cărțile poștale produse sunt găzduite la Colecția de Printuri Mici a Departamentului de Istorie, în timp ce tipăriturile de hârtie, negativele și diapozitivele care au fost folosite pentru a crea cărțile poștale sunt păstrate în Colecția Fotografică istorică smochin Fotograf necunoscut, Castelul Cate ofKárolyi de la Nagymàgocs, în jurul anului Imprimare pe hârtie din gelatină argintie, x cm Muzeul Național Maghiar Numele familiei Divald trebuie menționat ca fiind cel mai important antecedent al editării de cărți poștale fotografice în Ungaria Kàroly Divald ( — ) și-a deschis studioul fotografic în în orașul Eperjes (azi: Presov, Slovacia) El a fost unul dintre pionierii fotografiei în aer liber, făcând fotografii ale popularelor stațiuni de vacanță din Tatra de la sfârșitul anilor În , Kàroly Divald s-a angajat în reproducerea în masă a fotografiilor sale folosind procese fotomecanice A fost capabil să producă trei sute de colotipuri pe zi Fiul său, Kàroly Divald Jr ( - ) a preluat afacerea în La începutul secolului, compania era cel mai cunoscut producător de cărți poștale din Ungaria În , Kàroly Divald Jr a făcut echipă cu Gyôrgy Monostory pentru a fotografia toate locurile importante din Ungaria pentru producția de cărți poștale ilustrate Din , Ernô Weinstock ( — ) s-a transformat într-un remarcabil fotograf, producător și editor de cărți poștale în Ungaria Până la naționalizarea editurii de cărți poștale în , a făcut turul țării și a făcut aproximativ de fotografii diferite ale obiectivelor turistice importante și atractive KatalinBognár: ARepositoryofSocialism În , statul maghiar a înființat Compania Națională de Opere Frumoase (Mûvészi Alkotások Nemzeti Vállalata), care, printre alte sarcini, a devenit responsabilă de producția și publicarea cărților poștale Cărțile poștale și fotografiile care s-au revărsat în companie după naționalizarea și dizolvarea editurilor de cărți poștale au fost clasificate în două grupe, în funcție de conținutul și mesajul ideologic al imaginilor O fotografie încă acceptabilă ar fi putut fi republicată de mai multe ori, în timp ce fotografiile și cărțile poștale învechite au fost eliminate și distruse cu sute Una dintre fotografiile care supraviețuiesc în mod curios acestei selecții sistematice reprezintă poarta parcului Castelului Károlyi de la Nagymágocs (fig ) Scrisul de deasupra porții, „Csepeli WM Munkásüdülô' (Casa de vacanță pentru muncitorii fabricii Manfréd Weiss, Csepel), indică faptul că fotografia trebuie să fi fost făcută în jurul anului , când fabrica din cartierul insular Budapesta, Csepel, purta încă numele fondatorului și fostului proprietar, Manfréd Weiss Complexul industrial a fost naționalizat în și a fost denumit între și Mátyás Rákosi Works În , Compania Națională de Opere Frumoase a fost reorganizată și și-a schimbat numele în Galeriile de Imagine ale Fundației de Artă (Képzômûvészeti Alap Képcsarnokai); datorită extinderii rapide a activităților sale, s-a împărțit în diferite ramuri de artă în Editura a fost înființată și ea în acel moment Fiind singurul editor de cărți poștale din țară, Editura Fundației de Artă a produs vânzări mari până la sfârșitul anilor În , producția a ajuns la douăzeci și opt de milioane de cărți poștale (atât fotografice, cât și grafice), optzeci și trei milioane în și optzeci și șapte de milioane în Majoritatea acestor produse au fost felicitări pentru festivaluri (Crăciun, Anul Nou, Paște și Ziua Mamei) și aniversări Din cele optzeci și șapte de milioane de cărți poștale produse în , doar , milioane reprezentau orașe și peisaje, iar erau alb-negru Pe lângă felicitările și cărțile poștale din diferite locații, editorul a emis și felicitări speciale pentru evenimente de interes turistic (Târgul Internațional de la Budapesta, Festivalul în aer liber de la Szeged) și mai multe cărți poștale înfățișând copii, actori maghiari, cântăreți și locuri străine În medie, aproximativ trei mii de fotografii diferite au fost adăugate în arhiva companiei anual smochin Erhardt Dollinger, Departamentul de Mobilier din Magazinul Vertes din Tatabdnya, Tipărit pe hârtie color, x cm, Muzeul Național Maghiar fig Béla Bakonyi, La ndorhegy Housing Estate in Zalaegerszeg, Imprimare pe hârtie gelatină argintie, io xi cm Muzeul Național Maghiar smochin Zoltán Horvâth, Clădirea Consiliului Cece, iulie Imprimare pe hârtie din gelatină argintie, io xi cm Muzeul Național Maghiar Graffiti-ul de pe gard spune „Trăiască Partidul Muncitoresc Socialist Maghiar!” Numărul fotografilor angajați de Galeriile de Imagine și apoi de Editură a crescut de la patru persoane în — (printre care Ernô Weinstock, care și-a schimbat numele în Ernô Nagyvàradi după primul război mondial) la opt în au primit un salariu fix, material fotografic, aparate foto si toate cheltuielile de deplasare ale acestora au fost suportate de firma Unii dintre excelenții fotografi ai Editurii au fost Bêla Bakonyi, Tamás Bakonyi, Lajos Czeizing, Elôd Csobaji, Erhardt Dollinger, Csaba Gabier, Zoltán Horvâth, István Krasznai, Imre Ripely, Miklós Sehr, László Szelényi și Ferenc Angajați de Editură, acești fotografi profesioniști au făcut turul țării timp de patruzeci de ani, fotografiend nu numai regiunile turistice cunoscute și populare (de exemplu, Lacul Balaton, Dealurile Mâtra, Hortobágy), ci și mai mult de două treimi din toate locațiile locuite În Ungaria Li s-au dat instrucțiuni despre ce să fotografieze, iar țintele au fost alese în conformitate cu cererea sucursalelor locale ale companiei de stat de marketing de papetărie (Papir es Irodaszer Nagykereskedelmi Vállala!; piÉrt) Cu toate acestea, după câteva sarcini, fotografii au știut care sunt preferințele companiei fără a fi nevoie să li se spună Editura cumpăra în mod regulat fotografii de la alte companii (de exemplu, Agenția de știri din Ungaria), muzee și fotografi individuali Ori de câte ori compania a primit o ofertă de cumpărare a unei fotografii, un comitet a decis asupra adecvării acesteia pentru publicare Fotografiile alese au primit o ștampilă „acceptată” pe spatele tipăritului pe hârtie, iar apoi Editura a achiziționat negativul și/sau diapozitivul fotografiei De vânzare o imagine pentru companie însemna, de obicei, și acordarea permisiunii nerestricționate pentru utilizarea sa în producția de cărți poștale Chiar și așa, fotografia pentru Editura Fundației de Artă a dat roade foarte bine fotografilor Scopul principal al Fundației a fost sprijinirea artiștilor; astfel, cumpărarea de la fotografi a devenit o parte importantă a acestei misiuni În consecință, Editura a achiziționat un număr mare de fotografii care ulterior nu au fost folosite niciodată pentru cărți poștale (dar, din fericire pentru noi, au supraviețuit în arhivă), iar o mare parte din veniturile companiei au fost cheltuite pe taxele de drepturi de autor Arhiva de cărți poștale a Editurii a păstrat produsele în fiecare fază de producție: diapozitivele și negativele, amprentele lor de contact, măririle de x centimetri și cărțile poștale în sine Fotografiile au fost înregistrate cu acuratețe: fiecărei imagini i s-au atribuit două numere de serie care au fost înscrise pe tipărirea hârtiei, diapozitivul, negativul, contactul și cartea poștală de probă Primul număr ajută la identificarea județului în care se află orașul sau satul reprezentat, în timp ce celălalt indică anul în care fotografia a fost judecată s Datele ștampilate apar frecvent și pe spatele tipăritelor pe hârtie Din încoace, numele fotografilor a fost înscris pe aproape fiecare tipărit pe hârtie, în timp ce fotografii fotografiilor de dinainte de sunt rar indicați Fotografiile din arhivă servesc ca o resursă importantă, atât în ceea ce privește istoria locală, cât și istoria fotografiei Imaginile au înregistrat apariția orașelor și satelor maghiare în anii , care aveau să se schimbe semnificativ în deceniile de guvernare socialistă Schimbările sunt cele mai izbitoare în cazul orașelor mai mari la care fotografii s-au tot întors de la începutul anilor până la sfârșitul anilor Cel mai mare număr de fotografii a fost făcut cu capitala, Budapesta, dar unul dintre cele mai importante orașe din estul Ungariei, Debrețin, este reprezentat de peste patru sute de fotografii diferite KatalinBognár: ARepositoryofSocialism Editura a continuat tradițiile fabricării de cărți poștale ilustrate reprezentând obiectivele turistice obișnuite ale unei anumite locații: priveliști, străzi cunoscute, smochin Fotograf necunoscut, Pioneer Railway începutul anilor Hârtie gelatină argintie prinț, io x cm Muzeul Național Maghiar Notă scrisă de mână pe o bucată de hârtie lipită pe spatele imaginii: „Râkosi picture retouche” smochin Fotograf necunoscut, Pioneer Railway, retușat, începutul anilor Hârtie gelatină argintie prinț, x cm Muzeul Național Maghiar smochin Fotograf necunoscut, Monumentul sovietic Piata principala Kiskunhalas pe la Imprimare pe hârtie gelât ¡ne de argint, io x cm Muzeul Național Maghiar smochin Zoltán Horvâth, Monumentul sovietic Piața Lenin Kiskunhalas, Imprimare pe hârtie gelatină argintie, io xi cm Muzeul Național Maghiar biserici, statui și monumente, hoteluri, restaurante, muzee, lucrări de artă, stațiuni de vacanță, stațiuni balneare, festivaluri în aer liber etc În același timp, activitatea companiei a servit și în scopuri propagandistice Fotografii li s-a cerut să înregistreze și să reflecteze la „opera benefică” a socialismului încă din primele zile ale guvernării comuniste și au fost avertizați în mod constant să continue să facă acest lucru Reprezentând roadele proiectelor sociale ale guvernului — școli noi, grădinițe, cinematografe, blocuri de locuințe, cabinete de examinare, parcuri, străzi pavate, case de vacanță deținute de stat, magazine universale și de servicii (fig și ) — imaginile companiei au transmis ideea unei țări în continuă dezvoltare și a unui stat grijuliu Formele obiectivate ale regimului: casele consiliului (fig ), statuile lui Lenin și monumentele care sărbătoreau victoria armatei sovietice la sfârșitul celui de-al Doilea Război Mondial au fost, de asemenea, ținte inevitabile pentru fotografie Coexistența celor două obiective diferite ale editorului (reprezentarea obiectelor tradiționale și servirea scopurilor propagandistice) este perceptibilă în cazul imaginilor castelului Castelele au fost multă vreme subiecte populare ale cărților poștale ilustrate, dar, când Editura le-a făcut fotografiate, descrierile de pe spatele tipăritelor și cărților poștale conțineau informații suplimentare că aceste clădiri au fost transformate în case de vacanță deținute de stat pentru clasa muncitoare sau case de copii Astfel, ni se reamintește constant că castelele – cândva casele familiilor nobile și ale membrilor „clasei exploatatoare” – au fost naționalizate și date oamenilor În unele cazuri, copiii sau turiştii pot fi văzuţi în parcurile castelului, sau o inscripţie pe clădire sau pe poarta parcului este vizibilă pentru a sublinia această idee Fotografia de cărți poștale este un gen distinct de fotografie aplicată; urmăritorilor săi li sa cerut întotdeauna să aibă intenții atât documentare, cât și artistice În plus, stăpânirea socialistă ia obligat să îndeplinească o altă așteptare, iar fotografii trebuiau să poată satisface o cerere mai mare decât simpla înregistrare a realității Pregătirea scenei, retuşarea și decuparea fotografiilor din motive estetice au fost prezente încă de la începuturile fotografiei Metodele de falsificare a realității au fost însă folosite pentru politică și ideologică! motive din primele zile ale comunismului În numele realismului socialist, fotografi trebuiau să reprezinte idealul, cel viitor dorit dacă prezentul nu era încă satisfăcător Acest obiectiv ar putea fi atins în două moduri Una a fost prin aranjarea realității: mutarea oamenilor și a obiectelor în poziția dorită, omițând obiectele deranjante A doua modalitate a fost retușarea fotografiei Cele mai faimoase exemple de retușare politică provin din Uniunea Sovietică a lui Stalin , dar toate sistemele totalitare au folosit acest mijloc puternic de distrugere a memoriei dușmanilor reali – sau presupuși – ai statului Fotografii și designerii Editurii Fundației de Artă Maghiară au folosit ambele metode de manipulare a imaginii, deși prima (aranjarea scenei care urmează să fie fotografiată) este întotdeauna greu de deslușit Amploarea și conținutul politic al retușării au fost relativ mici și au fost folosite pentru a economisi timpul și cheltuielile pentru re-fotografierea unei anumite locații De asemenea, trebuie menționat că majoritatea cărților poștale ale Editurii au fost retușate după căderea discipolului maghiar al lui Stalin, Mátyás Rákosi ( ) Întrucât compania a încercat să păstreze toate produsele intermediare ale confecționării cărților poștale, se pot observa cazuri de retușuri care au transformat o fotografie imperfectă sau depășită sau o poză care conține un detaliu deranjant, într-o carte poștală care se potrivea gustului designerilor editurii Publicul își dorise mereu poze „drăguțe” și, dacă scena reprezentată nu era suficient de „drăguță”, compania a încercat să satisfacă cererea zilei prin retușuri Există mai multe imprimeuri pe hârtie pe care retuşatorii, cu scopul de a crea un tablou mai armonios, au pictat nişte nori; și tocmai aceste versiuni pictate au apărut pe cărți poștale Din nou, o veche tradiție de fabricare a cărților poștale În unele fotografii ale cinematografelor, titlul unui film de mult timp în afara programului a fost acoperit pe clădire; persoane neclare sau fire electrice care stricau vederea au fost retuşate sau coşurile de gunoi tăiate din alte imagini Există și o serie de manipulări de interes istoric Portretul liderului comunist Mátyás Rákosi a fost, de exemplu, acoperit după pe poza unei locomotive de la Pioneer Railway din Budapesta (fig și ) Stema care fusese emblema oficială a statului din până în , așa-numita „steamă Rákosi”, a dispărut și ea din publicările repetate de fotografii vechi Una dintre sarcinile constante ale personalului a fost să verifice dacă conținutul cărților poștale era încă acceptabil În KatalinBognár: ARepositoryofSocialism II Modele, concepte și strategii în colecțiile publice și private de fotografii smochin Miklós Sehr, Interpreți în noaptea de Revelion la Hotelul Club, Balatonfoldvár, Tobogan color din poliester, x , cm Muzeul Național Maghiar multe cazuri, reclamațiile din orașe și sate avertizează Editura să schimbe o poză de pe o carte poștală Dacă ar fi intervenit modificări în aspectul unei locații, compania ar putea încerca să adapteze fotografia deja existentă prin retuşare, sau un fotograf ar fi putut fi trimis din nou să facă o nouă lovitură În cazul a două fotografii ale orășelului Kiskunhalas, făcute în același loc, dar cu aproximativ doisprezece ani distanță, se poate studia modul în care o fotografie veche a devenit nepotrivită pentru republicare și a trebuit să fie făcută una nouă Monumentul care mărturisește victoria armatei sovietice asupra trupelor germane naziste în octombrie a fost ridicat la Kiskunhalas în august și distrus la octombrie în timpul Revoluției din Insurgenții au văzut acest monument ca un simbol al guvernării urâte de comuniști și sovietici După zdrobirea Revoluției, noua administrație locală a făcut să ridice un nou monument în martie , ca act simbolic al restabilirii regimului socialist Una dintre amprentele pe hârtie ale vechiului monument poartă o notă editorială din care atrage atenția asupra faptului că monumentul fusese reconstruit Era timpul ca firma să aibă re-fotografiat locul pentru că clădirea din dreapta, banca locală, avea și o inscripție învechită Banca Economică Halas a fost construită în și inscripția „Halasi Gazdasági Bank Rt” a fost adăugată la momentul reconstrucției din Inscripția a devenit nepotrivită după ï decembrie , când băncile din Ungaria au fost naționalizate Astfel, fotografia anterioară a mărturisit două regimuri căzute (fig și ) Colecția de negative și diapozitive oferă posibilitatea de a studia răspândirea noilor procese fotografice Fotografii au folosit negative și diapozitive cu plăci uscate de gelatină până în jurul anului , folia de nitrat de celuloză color și alb-negru, filme laminate și înguste au fost folosite până la mijlocul anilor , când au trecut la acetat de celuloză și, de la mijlocul anului în anii , s-au procedat la negative și diapozitive pe rulouri și folii din poliester Aproximativ nouăzeci la sută din imprimările și negativele de hârtie din arhiva companiei — cele din anii — — sunt alb-negru În majoritatea cazurilor, tipăriturile pe hârtie color din această perioadă s-au deteriorat De la sfârşitul anilor ' , un număr imens de diapozitive color au intrat în arhiva Editurii dar, spre deosebire de cazul fotografiilor anterioare, nu s-au făcut mariri de hârtie ale acestora (fig ) În — , când producția la Editură s-a încheiat, viitorul uriașei arhive de cărți poștale fotografice a trebuit să fie stabilit S-au încercat să returneze negativele și diapozitivele fotografilor - cu puțin succes A fost imposibil de localizat unii dintre fotografi, alții nu au răspuns la scrisorile companiei și unii muriseră între timp, iar deținătorul drepturilor de autor nu era cunoscut Sperăm că toți ar fi de acord că arhiva și-a găsit în cele din urmă un cămin sigur la Muzeul Național Maghiar, unde publicul poate face cunoștință cu imaginile acestui depozit imens Katalin Bognán Un depozit al socialismului Acest articol se concentrează pe fotografiile arhivei și este o versiune revizuită și extinsă a lui Katalin Bognar, „The Archive of the Fine Arts Fund Publishing House” în: Beatrix Lengyel Cseh, Попа Balog Stemler (ed ), New Acquisitions at the Hungarian Muzeul Național III, Budapesta , - Colecția de Tipografii Mici a Muzeului Național Maghiar găzduiește o carte poștală cu această poză din aproximativ aceeași perioadă, editor necunoscut Неге Aș dori să mulțumesc pentru ajutorul și comentariile utile ale lui Laszlo Baják, deținătorul acestei colecții Tivadar Petercsak, A képes levelezôlap torténete, Miskolc , Laszlo Tóth (șeful departamentului de cărți poștale ilustrate la Editura Fundației de Artă, - ), comunicare personală, mai Laszlo Tóth, comunicare personală, mai Definiție de lucru, în: Documentele Editurii Fundației de Artă, Arhiva Documentelor Colecției de Fotografii Istorice a Muzeului Național Maghiar Han Ibos, About postcard photography', Foto, iunie , - A se vedea: David King, The Commissar Vanishes, New York: Metropolitan Books Haus der Geschichte der Bundesrepublik Deutschland, Bilder, die lügen, Bonn: Bouvier Verlag , Laszlo Tóth, comunicare personală, mai it Karoly Kincses, Cum ar trebui (nu) să ne ocupăm de fotografiile noastre vechi? Ce trebuie să știți despre fotografiile vechi, Kecskemét , - Xavier Canonne Il Modele, concepte și strategii în colecțiile private și publice de fotografii smochin Muzeul de fotografie din Charleroi (Belgia) Muzeul de fotografie din Charleroi Cel mai mare muzeu de fotografie din Europa Musée de la Photographie de la Communauté française de Belgique (Muzeul de Fotografie al Comunității Franceze Belgiene) își sărbătorește de ani de naștere în În , o fostă mănăstire carmelită din Mont-sur-Marchienne (unul dintre cartierele orașului) din Charleroi) a fost transformat în Muzeul de fotografie al comunității franceze Prezintă anual aproximativ o duzină de expoziții diferite, pe lângă colecția permanentă (fig ) Este un destin curios pentru o clădire care a răsunat de mult timp la sunetul tăcerii și discreției dorite de călugării carmeliți Dintr-o dată, spațiile sale au fost pline de iubitori de fotografie, iar fotografia a început să se bucure de o renaștere la publicul larg Inaugurarea muzeelor într-un spațiu renovat – folosind mijloace financiare invers proporționale cu pasiunea care i-a motivat pe fondatorii săi – a fost consecința logică a unei serii de reflecții și proiecte întreprinse în anii În timpul crizei cauzate de declinul treptat al centurii industriale din sudul Belgiei, Georges și Jeanne Vercheval au fost conștienți de transformările rapide care afectează peisajul care le era atât de familiar Prin urmare, au început să creeze arhive de fotografii, colaborând cu o echipă de fotografi care își oferea adesea serviciile pe bază de voluntariat și a căror activitate a completat achizițiile și donațiile de fotografii belgiene și străine Asociația Archives de Wallonie a fost mult timp forța motrice din spatele acestei sociologice! și proiect politic care a găsit un echilibru între expoziții istorice și contemporane, precum și între monografie și tematice Deși a rămas o asociație non-profit conform statutului său și, prin urmare, beneficiind de o mai mare autonomie, muzeul a început să primească mai mult sprijin din partea Comunității Franceze, care se ocupă de cultură de când Belgia și-a introdus structura federală II Modele, concepte și strategii în colecțiile publice și private de fotografii În , după ce a achiziționat clădirile mănăstirii carmelite, Comunitatea Franceză a întreprins unele lucrări de construcție, reprezentând prima fază de renovare în vederea îmbunătățirii proprietății atât din punct de vedere științific, cât și muzeal Au fost construite noi zone, în special pentru a face posibil ca colecția, care include acum aproape de fotografii și trei milioane de negative, să fie afișată în conformitate cu standardele elementare de conservare Alte zone au fost renovate, rămânând fidele stilului original al clădirii, intimității, aranjamentului și căilor care iradiază în jurul mănăstirii Muzeul și-a dezvăluit apoi bogăția prezentând colecția sa, îmbrățișând de ani de istorie a fotografiei, cronologic și pretinzând o reputație internațională pe care mulți ar fi repede să o invidieze Încă o dată, binecunoscuta zicală, aprofetul nu este lipsit de cinste decât în țara sa i s-a părut potrivit și inițial muzeul a fost recunoscut în străinătate, de colegi, prieteni și fotografi Crearea unei zone educaționale numită Zona Descoperirii, a unei echipe de ghizi (care a fost extinsă recent, dar necesită încă o extindere suplimentară) și a unei biblioteci dedicată în întregime fotografiei, a completat gama muzeului A existat un acord larg că era unul dintre cele mai complete și mai coerente muzee existente și că era, prin urmare, un exemplu de urmat Georges Vercheval a ales să demisioneze la începutul anului Când l-am succedat în martie , am avut impresia sigură că preiau o navă foarte stabilă, dar, în calitate de nou căpitan, îmi lipseau pânzele pentru a porni din nou pe mare ; au mai rămas ceva de făcut în docul uscat și au fost necesare multe schimbări Deși renovările din dăduseră muzeului un aspect modern, mai existau daune care trebuiau reparate urgent A trebuit înlocuit întreg acoperișul, subsolul a trebuit drenat și putregaiul uscat care pândea amenințător a trebuit să fie abordat Primii mei ani ca director au semănat așadar cu cei ai cuiva care s-a mutat într-o proprietate care rămâne de terminat și pentru care fiecare nouă sarcină dezvăluie o surpriză urâtă Cu toate acestea, Comunitatea Franceză mi-a acordat în scurt timp căsuța de vizavi de muzeu (lăsată liberă de inspectori) pentru a fi renovată ca spațiu artistic Acest nou proiect mi-a permis să reînnoiesc legătura muzeului cu Olivier Bastin, arhitectul care finalizase lucrările de renovare în Georges Vercheval părăsise și conturul unui proiect de adăugare a unei săli de expunere a fotografiei contemporane, întrucât spațiul expozițional actual nu permitea prezentarea satisfăcătoare a noilor display-uri de mare format sau secvențele pe care evoluțiile tehnice precum și apariția artelor plastice, adusese în domeniul fotografiei În ochii mei, era puțin sub cerințele: mi s-a părut că îi lipsesc o cafenea, o sală de conferințe demnă de acest nume, o bibliotecă mai primitoare adaptată nevoilor cititorilor (fig ), un magazin (un plus care este acum esențial pentru orice muzeu) și, mai presus de toate, accesul la grădinile frumoase din spatele clădirilor mănăstirii — un atu pe care l-am considerat absolut esențial de jucat Pentru cei dintre voi care nu cunoașteți Charleroi — și cine nu? — Pot spune fără exagerare că al treilea oraș ca mărime al Belgiei nu poate fi calificat drept magnet turistic Încă poartă urmele trecutului său industrial prestigios și suferă de reputația de a fi un oraș periculos și violent Liverpool suferă aceeași soartă în ochii londonezilor, ca și Chicago în ochii new-yorkezilor și Marsilia în ochii parizienilor și, deși rar se fumează fără foc, mi se pare că acest lucru este destul de exagerat Mai mult decât adăugarea unei noi încăperi, a trebuit așadar să regândim diferitele funcții ale muzeului, conceptul din spatele modului în care a fost agățată colecția și amenajarea acesteia, precum și funcția sa de port de escală, având în vedere că majoritatea vizitatorilor noștri vin din afara regiunii Charleroi Acesta a fost cadrul de spirit în care am deschis discuții cu Olivier Bastin și, de comun acord cu Comunitatea Franceză, în care am prezentat proiectul de extindere a muzeului pentru obiectivul finanțare UE, care vizează subvenționarea cu % a proiectelor culturale dacă, printre alte lucruri, generează locuri de muncă Proiectul a fost acceptat și a progresat de la aproximativ EUR la aproape milioane EUR – de peste patru ori suma estimată inițial Timp de doi ani, înainte de începerea lucrărilor la iunie , am dezvoltat proiectul în parteneriat cu firma de arhitectură și serviciul de infrastructură al Comunității Franceze, punând la îndoială XavierCanone: TheMuseumofPhotographyinCharleroi smochin Secția educațională a muzeului, Muzeul de fotografie, Charleroi (Belgia) smochin Vedere în colecția permanentă, Muzeul de fotografie, Charleroi (Belgia) personalul muzeului, utilizatorii, locațiile vecine apropiate și, de asemenea, persoanele care locuiesc în regiune, pentru a identifica nevoile reale și soluțiile cele mai potrivite După doi ani de muncă și inevitabilele întârzieri cauzate de condițiile meteorologice deosebit de nefavorabile, muzeul beneficiază acum de m de spațiu (cu m mai mult decât avea inițial) Peste jumătate din acest spațiu este accesibil publicului, iar asta nici măcar nu include grădinile complet re-amenajate Acum sunt o insulă verde într-o țară industrializată, ceea ce face din Muzeul Fotografiei o destinație extrem de tentantă Din punct de vedere al suprafeței, muzeul este acum cel mai mare muzeu de fotografie din Europa Acum nu mai rămâne decât să devină cel mai mare muzeu de fotografie în ceea ce privește interesul și reputația Pentru aceasta, trebuie să se bazeze pe expozițiile sale temporare (opt până la zece pe an) care combină fotografi renumiți belgieni și străini și care se concentrează pe noile descoperiri, precum și pe colecțiile sale re-agățate și reproiectate Lucrările de extindere au eliberat ceva spațiu în clădirea mănăstirii și colecția permanentă a beneficiat foarte mult de acest lucru (fig ) Există acum nu doar mai mult spațiu pentru secolele I și XX, dublându-le potențialul de prezentare, ci și mai mult spațiu pentru secțiunea contemporană, o expoziție tematică și de confruntare care sfidează prezentarea cronologică și ne împinge să punem la îndoială întreaga colecție, politica ei de achiziție, modul în care interacționează cu publicul și modul în care sunt integrate noile tehnologii, în același timp cu continuarea activității noastre științifice și a studiului aprofundat al stocului nostru fotografic Pentru a desființa granița dintre permanent și temporar, intenționăm să reagățăm pozele în mod regulat Această sarcină va fi fără îndoială atâta timp cât va fi fascinantă Nu avem genul de fonduri de care beneficiază marile muzee americane, franceze și germane Sistemul federal al Belgiei nu a promovat întotdeauna cultura, iar Comunitatea Franceză care o supraveghează nu se află tocmai într-o poziție de prim rang în comparație cu multitudinea de operatori și muzee subvenționate Aceasta înseamnă că trebuie să ne apropiem și de sectorul privat pentru a aranja parteneriate și scheme de sponsorizare Ca instrument educațional și zonă deschisă publicului larg, muzeul ar trebui să-și poată crește propriile resurse fără a-și sacrifica sufletul sau a neglija sarcinile care i-au fost încredințate: când totul este spus, pasiunea este la fel de importantă ca și banii XavierCanone: TheMuseumofPhotographyinCharleroi III Fotografie interdisciplinară Fotografia și contextualizarea ei în artele plastice (pictură, film, video, artă conceptuală) și științe Italo Zannier Mitul fotografiei De la Panselinos la Daguerre III Fotografie interdisciplinară smochin Manouel Panselinos, Copii care dansează pe un pod (detaliu din Botezul lui Hristos), Muntele Athos, Biserica Protato, secolul al IV-lea smochin Manouel Panselinos, Persoana râului Iordan (detaliu din Botezul lui Hristos), Muntele Athos, Biserica Protato, secolul izț O mulțime de fantome — nu doar cea a eroului din Giphantie, inventată de clarvăzătorul doctor francez Tiphaigne de La Roche ( — ), care credea că poate vedea „marea” pe fereastra cămăruței în care el a fost surprinsă undeva „în inima Africii” - adaugă culoare istoriei timpurii a fotografiei Curând și-a dat seama că era o iluzie creată de vrăjitorii unui trib indigen Ei au surprins „imaginile trecătoare” desenate de lumină fixându-le pe o cârpă folosind o „substanță foarte fină, vâscoasă, care se usucă rapid și se întărește pentru a produce o imagine într-o clipă din ochi” ca unul dintre protagoniștii lui micul roman de science-fiction, pe care Tiphaigne l-a publicat la Paris și Londra în , l-a explicat Cu toate acestea, fotografia era o invenție vestită – sau cel puțin a fost văzută venind de mult timp – și nu pur și simplu „imaginată” Aceasta a fost în principal rezultatul cercetărilor în domeniul opticii și al experimentului alchimistic efectuat în mod repetat, folosind materiale care erau sensibile la lumină Printre multele legende, există una care se ocupă de alchimistul olandez Torrentius (Johan Simoonis Van der Beek), care a trăit în perioada - : a fost condamnat la moarte pe rug și ars împreună cu operele sale de artă, deoarece unele dintre ele erau atât de perfecte și fidele naturii – ca „fotografiile” – încât erau considerate ca fiind lucrarea diavolului (Pentru a înrăutăți lucrurile, Torrentius și-a desfășurat experimentul în obscuritatea unei pivnițe, într-o „cameră întunecată” – camera obscura – care era considerată la acea vreme ca asemănătoare cu anticamera iadului, făcând întreaga afacere și mai ciudată) Cu toate acestea, în vremuri mult mai vechi, „transferul” de imagini din realitatea tangibilă pe peretele unei încăperi sau în spatele unei grote precum Platos – chiar și într-un mod foarte trecător, dar surprinzător – atribuit lui Aristotel și raportat de astronomul arab Alhazen, care, la rândul său, a descris că în jurul anului a folosit „indirect” camera obscura pentru a observa fazele individuale ale unei eclipse de soare, astfel încât să nu fie orbită de lumina soarelui În , Cesare Cesarino a descris acest experiment în prefața primei ediții italiene a De Architectura a lui Vitruvio III Fotografie interdisciplinară În , astronomul francez Guillaume de Saint-Claude a observat o eclipsă de soare în același mod, „făcând o deschidere în acoperișul unei încăperi închise care a permis acea secțiune a cerului în care urma să aibă loc spectacolul naturii văzut" Începând cu Leonardo da Vinci, care a observat primul fenomenul vizual care a fost creat de un spiraculus - o gaură stenopaică - și mai târziu a inventat termenul de oculus artificialis o pentru „Lucerna Magicae catoprico-doioptrica ” așa cum era mai târziu, în , descris în mare detaliat în cartea cu același nume de Joanne Zahn, o mulțime de savanți și artiști se implică intens în studierea fenomenului optic al camerei obscure Deși lista cercetătorilor care au efectuat experimente relevante este lungă, variind de la Barbaro la Cardano, de la Gemma Frisius la Della Porta, Kircher și Cellio Giovanni Battista Della Porta a fost cel mai bine descris fenomenul camerei obscure în lucrarea sa Magiae Naturalis care a indicat că este posibil „să vezi lucruri într-o cameră întunecată care sunt iluminate de soare în afara camerei” În eseul său puțin cunoscut „Über die Geschichte der Camera Obsucra” (Despre istoria camerei obscure), care era considerat un „precursor important al fotografiei”, Heinrich Schwarz îl numește pe matematicianul și astronomul italian Giovanni Giacomo Marinoni (Udine) —Viena ), pe lângă Johann Heinrich Schulze, ca autor al unor lucrări fundamentale, sinoptice În plus, se pare că a proiectat și un instrument perfecționat care, din păcate, a fost distrus la Viena, unde Marioni era în slujba împărătesei Maria Tereza O altă personalitate din domeniul istoriei timpurii a fotografiei care a fost aproape uitată – sau, mai bine zis, complet ignorată – este un anume Panselenius al Tesalonicului Într-o legendă, el este chiar numit ca fiind deja inventat această tehnologie în secolul al V-lea (mai târziu, vom vedea că această legendă a rezultat din faima lui la acea vreme) Această legendă exotică – care este chiar destul de amuzantă în anumite părți – este raportată cel mai impresionant: include pasaje din cartea rară a lui Luigi Borlinetto, un om de știință din Padova, cu titlul de Trattato generale di fotografia (Institutul Național P Prosperini, Padova ) ) și este unul dintre incunabulele literaturii fotografice ale secolului al XIX-lea; este greu de urmărit și, prin urmare, greu studiat Borlinetto a scris că „călugărul Panselenius este adevăratul descoperitor al camerei obscure și al imaginilor produse de aceasta Panselenius a trăit în secolul al V-lea Se spune că ar fi venit din Tesalonic și și-a făcut faimoasa descoperire pe Muntele Athos, unde a murit ” Borlinetto și-a continuat povestea cu uimitoarea presupunere că — conform surselor pe care le avea la dispoziție — „Daguerre ar fi făcut o excursie [sic] la Muntele Athos, unde un manuscris valoros din anul i-a căzut în mâinile lui din întâmplare În ea, un călugăr de la mănăstirea Sf Dionis a descris fiecare detaliu al importantei descoperiri Manuscrisul ar fi avut un titlu latin: includea instrucțiuni chimice pe care călugărul Panselenius a notat în luna februarie a anului Domnului nostru în mănăstirea Sfântului Dionis Potrivit acesteia, descoperirea nu fusese recunoscută decât la aproximativ cinci sute de ani de la moartea călugărului Totuși, asta nu este tot ce a relatat Boriinetti: el descrie – deși, oarecum imprecis – tehnologia miraculoasă dezvoltată de misteriosul călugăr Panselenius și face referire la un reportaj apărut în revista „The Camera Obscura” Rapoarte despre progresul în fotografie Aceasta a fost prima revista de specialitate in domeniu care a fost publicata in Italia, la Milano '' În ea, Societatea Literară și Filosofică din Manchester a raportat că, potrivit unui anume M Brotiers, s-a dovedit că „meritul de a fi inventat camera ottică nu trebuia atribuit italianului Giovanni Battista Porta, care locuia în secolul al XVI-lea Secolul nostru are, de asemenea, la fel de puține pretenții de a fi mândri că a descoperit fotografia; poate fi urmărită mult mai departe până la fapta glorioasă a unui anume Panselenius, care a trăit în a doua jumătate a secolului al V-lea și a murit la începutul secolului al VI-lea, și nu în Italia, sau Franța sau Anglia, ci în Orient , pe Muntele Athos ” Metoda a fost numită heliotip și o descriere a aparatului a fost publicată și în Camera Obscura, fără, totuși, să citeze vreunul dintre rapoartele similare apărute în reviste de specialitate grecești — în special, textul lui Constantin Simonidis din Pandora Bazându-se pe descrierea din Camera Obscura, Borlinetto a relatat că: Se presupune că aparatul consta dintr-o sferă de cupru concavă, acoperită cu zinc, acoperită cu o culoare neagră specială și cu mici deschideri diametral opuse Există o lentilă de mărire din sticlă albă în centrul sferei O oglindă transparentă, de cupru, este atașată în față, la două degete distanță de lentilă și o foaie subțire de chihlimbar acoperită cu aur la trei degete în spatele acesteia O placă de sticlă verde-broaște este fixată mai departe Întregul aparat este așezat pe un suport cu trei picioare Nu numai camera obscura era reputată a fi fost inventată de călugăr, ci și foile de cupru placate cu argint și cele două substanțe sensibilizante pe care le folosea Păcat că numele acestor substanțe au fost scrise în limba greacă ItaloZannier: TheMythofPhotography În originalul Camera Obscura la care se referă Borlinetto se citește despre: „se folosesc foi de cupru argintite, de aceeași dimensiune ca și sfera Foile sunt depozitate încuiate într-un recipient adecvat Înainte ca acestea să fie expuse efectelor celor două substanțe, ale căror nume grecești sunt indescifrabile (Ar putea fi din gelozie profesională?) sau nu pot fi traduse (Ar putea fi ele iod sau brom? Descoperirea descoperirilor este atât de modernă în lumea fotografie!), foaia se curata inainte de a fi asezata intre placa de chihlimbar si foaia de sticla verzuie si in final se inchide deschiderea sferei După ce a fost scufundat într-o baie de argint lichid, o copie care seamănă cu originalul apare în cel mai scurt timp ” În orice caz, „Dr Konstantin Simonide (un pionier în domeniul istoriei fotografice grecești) nu s-a temut să-l acuze deschis pe Daguerre de plagiat ” III Fotografie interdisciplinară Această curioasă atribuire a invenției fotografiei seamănă cu multe — mai mult sau mai puțin strânge — altele care au făcut ocol în secolul al XIX-lea, nu numai în Europa, ci și în Brazii, unde francezul Hercules Florence a inventat cuvântul „photographie” în — cu șapte ani înainte de Herschel, care a numit noua descoperire a lui Talbot „pe hârtie” „fotografie” Când avem de-a face cu Italia, trebuie doar să luăm în considerare povestea confuză despre Marco Antonio Cellio ® ( ) care a fost clarificată cu brio de contele Alexandru Cappi de Ravenna în iunie - într-un moment în care procesul lui Daguerre nu era încă cunoscut Și, cum rămâne cu Panselenius? Acest grec din Tesalonic nu este cu siguranță inventatorul fotografiei, dar, cel puțin, este o personalitate importantă care a fost uitată în ciuda legendei impresionante - nici măcar nu este menționat de Eder, Lecuyer, Gernsheim, Newall și Rosenblum în lor istorii voluminoase Cu toate acestea, a trăit cu adevărat și chiar trebuie să fie considerat unul dintre cei mai importanți artiști greci Poate tocmai de aceea a fost acreditat cu invenția lui Daguerre când aceasta își făcea drum în jurul lumii drept „cea mai minunată descoperire a secolului” Panselenius al mitului este de fapt pictorul Manouel Panselinos din Tesalonic (sunt în mod deosebit îndatorat renumitei și onorate autorități în domeniul artei și arhitecturii bizantine Ennio Concina de la Universitatea din Veneția pentru o mulțime de informații esențiale despre acest artist) În secolul al XII-lea, a realizat fresce importante cu reprezentări figurative în diferite mănăstiri de pe Muntele Athos — în principal, în Biserica Protato (fig ï și ) Din cauza faimei sale în acea vreme, a fost chemat de Dionys din Phourna să îndeplinească aceste lucrări Din ceea ce se știe până acum, Panselinos a fost confundat cu Michael ï Acest eseu este o versiune actualizată a lucrării originale publicate în italiană pentru prima dată în : Italo Zannier, 'Il mito della fotografie da Panselinos a Dagurerre' în: Fotologiea, Nr ( ) Ennio Concina preia și extinde expunerea lui Zannier în: „Pansélinos e Daguerre Dialog cu Italo Zannier, despre istoria fotografiei și istoria artei bizantine' în: Nico Stringa (ed ), Fotologie Scrisă în onoarea lui Italo Zannier, Padova , — Vezi și Italo Zannier, Visul fotografiei, Milano , capitolul v: „Panselinos din Thessalnica: înainte de Daguerre?” Acum în I Zannier, Istoria și tehnica fotografiei, Bari , Cf Galleria, Torino, august , — Heinrich Schwarz, Anselm Wagner (ed ), Techniken des Sehens: Vor und nach der Fotografie Ausgewahlte Schriften — , capitolul iii „Spiegel und Camera Obscura”, Salzburg: Ediția Fotohof vol , , — L Borlinetto, Trattato generale di fotografia, Padova , Astrapas — care a creat și fresce în Istanbul și Serbia — pentru o lungă perioadă de timp, astfel încât au existat chiar îndoieli că el a existat vreodată Recent, N Tsigaridas, profesor de artă creștină și arheologie la Universitatea din Tesalonic, a scris „strălucirea lor seamănă cu cea a lunii” în descrierea sa a frescelor lui Panselinos din biserica din Protato, care au fost reproduse într-o agendă publicată de Comunitate de Muntele Athos în Conform tradiției orale, frescele excepțional de frumoase din Protato, în care arta bizantină și cea modernă se unesc pentru a forma un realism dinamic aproape grotesc, au fost create de Panselinos sub patronajul lui Andronikos Palaelogos ( — ), dar redescoperite abia în secolul al XVIII-lea, când au fost chiar comparate cu lucrările lui Giotto și Michelangelo Acest lucru face de înțeles faptul că legenda că acest virtuoz (și real) artist a fost creditat cu descoperirea fotografiei care împlinește visul vechi atât al oamenilor de știință, cât și al artiștilor de a putea desena realitatea doar cu ajutorul luminii Și asta, chiar înainte de Daguerre și Talbot (uitând de toate încercările imperfecte făcute de Davy și Wedgwood în ), precum și de heliografiile realizate de Joseph Nicéphore Niépce — un inventator francez, din păcate nefericit — care a fost primul „care a furnizat artă cu un instrument științific care a fost la fel de nobil, pe atât de neașteptat, pentru a pune în aplicare acest lucru, pentru a o ridica la acel ideal de perfecțiune care duce de la om la Dumnezeu și la care se străduiește omenirea” ca Louis Fuiguier, primul istoric și campion de fotografie remarcat De asemenea, nu știa nimic despre existența legendarului Pansilenius, alias Panselinos din Thessalonic, steaua căzătoare artistică așa cum va fi numit astăzi ItaloZannier: TheMythofPhotography La Camera Oscura, nr , Milano februarie La Camera Oscura, (nota ) Pandora, voi I, Atena , - Borlinetto, (nota ) La Camera Oscura, februarie , și Borlinetto, (nota ) Cf The OxfordDictionary of Byzantium, vol , New York-Oxford , Protato, ManouelPanselinos, Sfânta Comunitate a Sfântului Munte Athos, organizație pentru capitala culturală a Europei, Salonic (cu text de M Tsigaridas) L Figuier, Sposizione e storia delle principali scoperta etc , voi , Veneția , Italo Zanier, publicat în: Studi di Storia dell'are in onore di Luisa Gatti Perer, Milano Willem Elias III Fotografie interdisciplinară smochin Arno Roncada, Camera întunecată # , C-print, x roo cm Prin amabilitatea Kraalberg Art Ga Негу, Antwerpen Relația dintre pictură și fotografie așa cum a fost discutată prin istoria filosofiei fotografiei între și Fotografia exista deja de vreo nouăzeci de ani când filosofia a început să aprecieze valoarea reflecției asupra mediului Dar chiar și atunci filozofia a rămas destul de suspectă și chiar disprețuitoare față de rezultatele „superficiale” pe care le producea această nouă tehnologie Pe scurt s-ar putea spune că dacă fotografia coincide cu realitatea, nu poate fi artă În opoziție, pictura poate alterna realitatea într-un mod semnificativ Această istorie a gândirii este elaborată în scheme și clasificată în conformitate cu diferitele mișcări filozofice ale secolului al XX-lea Freudo-marxismul (Benjamin) nu are încredere în potențialul comercial al fotografiei și vede doar puține excepții Filosofia analitică (Scruton) consideră fotografia ca neavând posibilități artistice deloc Cu toate acestea, un reprezentant al acelei mișcări, Gombrich, a apreciat picturile lui Cartier-Bresson la fel de mult ca și picturile lui Vermeer Fenomenologia (Merleau-Ponty) opune fotografiei picturii subliniind incapacitatea acesteia de a rezuma mișcarea Filosoful italian Brandi apreciază mai mult meritele artistice ale fotografiei, dar exclude să fie egală cu arta picturii Flusser gloriifică fotografia, nu ca formă de artă, ci ca un mijloc de a gândi realitatea care oferă mai multe perspective decât liniaritatea limbajului Nu înainte de structuralism și semiotică (Barthes) s-a deschis reflecția filozofică către dubla relație a fotografiei cu realitatea Pe lângă conotație ca referire la realitate, denotația oferă o viziune asupra realității Acesta este nucleul potențialității artistice în arte În ultimii treizeci de ani, interacțiunea dintre fotografie și artă s-a schimbat Fotografia a devenit artă, una dintre diversele medii Această prelegere va detalia această idee prin munca lui Marie-Jo Lafontaine, artistul belgian de renume internațional, care este atât pictor și fotograf, cât și video-artist Mai mult, se va arăta că între aceste medii există o interacțiune profundă III Fotografia interdisciplinară O abordare analitică care intenționează să examineze ce este fotografia de fapt, fără a cădea înapoi în esențe, nu garantează întotdeauna că sunt spuse lucruri semnificative Roger Scruton , de exemplu, pune toate fotografiile în aceeași cutie Refuză să accepte că ar putea fi o formă de reprezentare Între rânduri, s-ar putea afla chiar că el consideră „a-fii-o-reprezentare-a-ceva” ca o condiție pentru a fi încadrat drept artă Apropo, această prezumție este întărită de afirmația sa că el este de acord cu argumentația lui James Joyce că fotografia nu este artă dacă echivalează „operă de artă” cu „reprezentare” În caietele sale din Paris, Joyce a răspuns negativ la această întrebare în , deoarece, deși o imagine ca fapt perceptibil senzorial poate fi potrivită pentru un scop estetic, nu este o „dispoziție umană a materiei sensibile” Natura „non-umană” a fotografiei se referă apoi la convingerea că o reprezentare trebuie să fie rezultatul unui model complex de activitate intenționată și subiectul unor reacții extrem de diferențiate Potrivit lui Scruton, fotografia este incapabilă de acest lucru; văzând că fotografia nu poate reprezenta ci, în cel mai bun caz, transforma, ea va fi inevitabil conectată la crearea de iluzii; și anume asemănări realiste ale lucrurilor din lume Potrivit autorului, fotografia este ca arta lucrărilor de ceară: presupune o oarecare fantezie și, prin aceasta, anulează cerințele expresiei artistice În arta picturii, trăsăturile mediului influențează nu numai ceea ce se vede în imagine, ci și modul în care este văzută Prin aceasta, devenim parte din viziunea artistului Intenția lui se face vizibilă în formă Vederea lui Scruton este oarecum simplă în acest caz; reducerea înțelegerii unei opere de artă la „intenția” perceptibilă a artistului În plus, clar că nu vorbește despre arta modernă După cum formulează el, nu putem nega că o reprezentare pictată ne interesează inițial din cauza legăturii vizuale cu subiectul Evident, artistul nu ne propune doar un mod de a gândi ci și un mod de a vedea; totuși, arta secolului al XX-lea a separat sistemul pictural de reprezentarea subiectului Picturile inversate ale lui Baselitz sunt un exemplu extrem în acest sens Potrivit lui Scruton, fotografia, în contrast cu arta picturii, nu poate realiza reprezentarea Pentru aceasta, pleacă de la ceea ce el numește „imaginea ideală” Are o legătură cauzală cu subiectul și este o copie a aspectului său În cazul „imaginei ideale” nu este necesar – și nici măcar posibil – ca intențiile fotografului să fie un factor serios în determinarea modului în care imaginea poate fi văzută Imaginea coincide cu realitatea însăși Dacă se întâmplă să existe vreo reprezentare, ea nu provine din mediul fotografiei în sine, ci din modul în care este reprezentat subiectul; de exemplu, punându-l pe scenă Legătura cauzală dintre subiect și reproducerea sa fotografică are ca rezultat faptul că, în primul rând, subiectul trebuie să existe, în al doilea rând, este asemănător în mare măsură cu modul în care este prezentat în imagine și, în al treilea rând, este o reprezentare a unui anumit moment a existenței sale Scruton postulează că, spre deosebire de arta picturii, în fotografie mediul și-a pierdut orice semnificație: fotografia ne confruntă cu ceea ce este de văzut, dar nu ne poate spune cum să-l vedem Deci fotografia este transparentă pentru subiect Dacă este interesant, atunci este pentru că fotografia este un substitut pentru ceea ce arată Scruton nu este jenat să tragă concluzia de aici că, dacă unul găsește o imagine frumoasă, pentru că recunoaștem ceva frumos în subiectul însuși Un tablou, în schimb, poate fi frumos chiar dacă arată ceva urât Filosoful analitic a devenit clar un pic prea analitic aici Prin aceasta, vreau să spun că a dezvoltat o serie de concepte și, prin aceasta, le-a exclus și pe unele El nu lasă loc pentru „fapte semiotice”, prin care tocmai aspectele formale ale fotografiei își produc propriul sens, în afară de intenția realizatorului imaginii — sau nu Nici el nu alocă o parte criticii ideologiei care leagă judecata frumos-urâtă de ideologia spectatorului În orice caz, tema „urâtă” este alungată – sau lăudată spre cer ca angajament – în arta picturii Acesta este și cazul în fotografie Desigur, aici există un pericol mai mare de a fi induși în eroare de realitatea subiectului - dar exact asta face fotografia și evaluarea calității atât de fascinante Căci, ca spectator, cineva este obligat să descompună această realitate într-un subiect și imaginea ei fotografică De asemenea, este tipic pentru spectatorul neantrenat că le lasă pe ambele să coincidă, astfel încât, după cum spune Scruton, fotografia nu este atât subiectul, cât subiectul fotografia Acest lucru se arată și în observația sa că televiziunea este „cel mai „realist” dintre toate mediile fotografice”, și astfel are valoarea realității unei oglinzi Și asta, în același timp cu experții în mass-media subliniază că tocmai realitatea televizată, cu care trăiesc un număr mare de oameni, înclină mai degrabă spre ficțiune — și asta, chiar și în știri Aș fi putut fi de acord cu Scruton dacă ar fi văzut o distincție importantă între fotografie și pictură, după cum urmează: dacă lipsa de calitate în designul unui tablou duce la sentimentul că este o reprezentare a unui obiect complet neinteresant, o fotografie fără reprezentare rămâne încă un document interesant În pictură, un nud rău este un dezastru vizual În fotografie, legătura cauzală cu realitatea poate fi de confort pentru critic Acest lucru are ceva de-a face cu aspectul frumuseții Scruton se înșeală însă și în privința elementului de urâțenie, pentru că nu respiră o vorbă despre aspectul estetizator al mediumului Cum se poate explica fenomenul că este posibil să te uiți la fotografii ale unei situații urâte (boală, sărăcie, atrocități de război și altele asemenea) și chiar să le găsești frumoase? Acest lucru se poate întâmpla doar atribuind acestui mediu o altă specificitate decât simpla transparență pentru realitate Henri Cartier-Bresson este un exemplu de fotograf care posedă puterea argumentării vizuale și poate fundamenta propoziția anterioară Pentru cei care se întâmplă să fie orbi la calitatea materialului vizual al acestui mare maestru, am o mărturie verbală a lui Ernst H Gombrich Modul său de a gândi se bazează pe raționalismul critic al lui Karl Popper, care este o ramură a filosofiei analitice În același timp, viziunea sa de a pune în perspectivă observația artei (convenționalismul) coincide puternic cu cea a lui Nelson Goodman El găsește întrebarea dacă fotografia este „o artă” sau nu, pur și simplu o risipă de cerneală Întrebarea pe care ar trebui să o punem este: dacă este „o formă de artă, adică acțiuni sau tehnici care răspund la o diversitate de întrebări și încearcă uneori să devină iubite și admirate pentru plăcerea pe care o pot oferi”? Gombrich subliniază cuvântul poate, deoarece nicio artă nu poate mulțumi pe toată lumea și nimănui nu poate fi forțat să-i placă Formele de artă sunt doar o sursă de posibilă plăcere și o bucurie pentru cei care au dobândit gustul pentru ele WillemElias: Relația dintre pictură și fotografie III Fotografie interdisciplinară Gombrich este cel care, în lucrarea sa despre Cartier-Bresson, îi aduce un omagiu inconfundabil fotografului ca artist Lumea din jurul nostru transmite semnificații care se reflectă în mintea noastră și rareori suntem conștienți de acest lucru Este nevoie de un artist care să ne atragă atenția asupra mesajului realității Potrivit lui Gombrich, Cartier-Bresson este un exemplu în acest sens, deoarece a produs numeroase capodopere Măiestria lui tehnică este incontestabilă El lasă lucrurile să vorbească: texturile, formele și sentimentele lor Marii pictori de gen sunt precursorii lui Gombrich dă chiar exemplul servitoarei de bucătărie a lui Vermeer Ne-am putea aștepta ca acest tip de filozofie să arate o mare deschidere față de fotografie Opusul este adevărat În L'Oeil et l'Esprit, o odă filosofică a vederii, Merleau-Ponty se alătură prejudecăţii sculptorului Rodin - şi anume că pictura este adevărată, iar fotografia o minciună pentru că, în realitate, timpul nu stă pe loc Merleau-Ponty constată că, spre deosebire de pictură, fotografia nu sintetizează timpul Este doar o expunere instantanee care înregistrează un moment temporar Pictura, dimpotrivă, nu înfățișează cu fidelitate niciun moment, ci adună intervalul de timp Fotografia, mai spune Merleau-Ponty, lasă deschise acele momente care se închid imediat din nou de propulsia timpului Distruge depășirea, însuşirea treptată, „metamorfoza” (cuvânt folosit de Rodin, precum și de Merleau-Ponty) a timpului, care este exact vizualizată de arta picturii În prezentarea unui cal, „de aici până acolo” este foarte clar Arta picturii nu caută exteriorul mișcării, ci codul ei secret Merleau-Ponty clar nu s-a gândit la fotografiile lui Eadweard Muybridge, în care mișcarea este cu adevărat studiată Nici despre acea imagine singulară a lui Cartier-Bresson care arată un bărbat la Gare Saint-Lazare din Paris sărind pentru a-și menține picioarele uscate ( ) (fig ) Unghiul de incidență reprezentativ al lui Cartier-Bresson, împreună cu principiul „momentului potrivit”, se opun posibilităților sintetice ale picturii Ambele aspecte nu pot decât să înlocuiască sinteza pentru că, în ochii anumitor spectatori (unul dintre ei, fotograful), anumite unghiuri, în anumite momente, arată subiectul în ceea ce este esenţial pentru el Tema devine așadar un exemplu de acest fel Goodman a numit aceasta „exemplificare” Posibilitatea de exemplificare a fotografiei este, după părerea mea, egală cu forța sintetică a picturii Pe lângă aceasta, s-ar putea întreba, așa cum face Merleau-Ponty, de ce trebuie să pronunțăm „faptul de a lăsa momentul deschis” la neadevăr Tocmai această deschidere este cea care stimulează imaginația Este un exemplu de gândire polară - cum ar fi cineva întâlnit de mai multe ori cu fenomenologi inspirați existențial - și anume că două simptome opuse sunt împărțite într-o caracteristică pozitivă și negativă Posibilitatea de sinteză a picturii nu trebuie privită ca unul dintre deficiențele fotografiei, ci doar ca o diferență Trăsătura distinctivă a fotografiei este opusul sintezei; și anume capacitatea sa de analiză Pictura este mai slabă în acest sens Este de puțin folos să considerăm calitățile specifice ale unui mediu ca fiind deficitele celuilalt Aspectul analitic al fotografiei este că vizualizează lucrurile eliberând câmpul vizual din contextul timpului în mișcare Oferă un status quo al planului focal dorit WillemElias: Relația dintre pictură și fotografie Întrebarea despre esența fotografiei în raport cu pictura este tratată într-un mod interesant de către esteticianul Cesare Brandi ( — ) Brandi a fost unul dintre cei mai importanți reprezentanți ai abordării fenomenologice din Italia Nu a evitat însă întâlnirea cu liniile de gândire semiologice și structuraliste care au avut un efect din ce în ce mai mare în domeniul reflecției asupra artei încă din anii șaizeci Ținând cont de schimbările, nu este deloc surprinzător faptul că Brandi dedică un capitol al cărții sale Le due vie ( ) întrebării „cum ar trebui să privești fotografia” Titlul se referă la una dintre ideile fundamentale ale lui Brandis, că există „două moduri” de critică care corespund cu două atitudini pe care conștiința le poate adopta față de realitate Prima intenționează să scoată la lumină esența caracteristică prin structură Al doilea pune sub semnul întrebării mesajele pe care le smochin Henri Cartier-Bresson, În spatele îngrijirii Saint-Lazare, Paris Tipar pe gelatina de argint, , x , cm Cu amabilitatea galeriei Johannes Faber, Viena III Fotografie interdisciplinară smochin Arno Roncada, Fault Trace, C-print, x cm Cu amabilitatea Kraalberg Galeria de Artă, Antwerpen opera de artă conţine să le aducă în legătură cu istoria În primul caz, cuprinde o prezență, în al doilea este un semn, ceva care se referă la altceva Această linie de gândire clarifică diferența fundamentală dintre o abordare fenomenologică a imaginii și una semiotică Acesta din urmă vede imaginea (și astfel și arta) ca pe un semn în cadrul unui sistem de comunicare Pentru fenomenolog, obiectul către care cineva este orientat în mod intenționat este, în primul rând, prezența Brandi folosește doi termeni pentru a distinge două tipuri de prezență unul de celălalt: „flagranza” pentru realitatea existentă și „astanza” pentru a oferi dovezi ale „realității pure” așa cum este constituită în opera de artă Dimpotrivă, semnul se referă, prin definiție, la o absență Fenomenologia neutralizează referirea la realitatea existentă în cadrul imaginii Este exact ceea ce se numește metoda de a pune între paranteze, epochè Umberto Eco nu este de acord cu Brandi că arta nu vrea să fie comunicativă Astanza, ca prezență inexistențială, care refuză să comunice, nu se încadrează în modul de gândire al lui Eco Ca teoretician al comunicării, el reduce fiecare fenomen la un transfer de semne Tocmai asta consideră Brandi atât de puțin interesant; pentru că totul este un mesaj dacă îl interpretăm ca pe un semn Acesta este un act de înțelegere, nu de percepere Totuși, nu am de-a face cu Brandi pentru că, din când în când, intră în dialog cu, sau folosește structuralismul, ci pentru că îi dedică un capitol fotografiei, în care investighează natura fotografiei dintr-o perspectivă fenomenologică, deconectată de mesajul său dublu structurat O investigație fenomenologică trebuie să facă să apară esența și structura particulară a fotografiei Astfel, își asigură o poziție corectă în raport cu pictura, fără a fi asimilată acesteia Pericolul ca acesta din urmă să se întâmple nu este mic, potrivit Brandi La urma urmei, camera întunecată de unde a apărut fotografia a fost frecvent utilizată în studiourile de pictură ca mijloc de transport pentru tablouri naturale (fig ) Odată ce imaginea a putut fi fixată, camera obscure a rămas în continuare ajutorul pictorilor Dar relația nu trebuie să fie întotdeauna privită ca fiind subordonată Există suficiente exemple de artă picturală – cu Degas ca fiind cel mai faimos – care sunt, în mare măsură, un tribut adus fotografiei care a devenit apoi sursă de inspirație Paralelismul care a existat între ambele de la inventarea fotografiei constă în efortul fotografiei de a deveni pictură și în dorința artei pentru aspectul imediat, instantaneu al reprezentării autenticității Ambele pot realiza — pe baza alegerii — poziția și identificarea simbolică, „constituția unui obiect”, așa cum îl numește Brandi Această delimitare a ceea ce va fi obiectul activității creative este doar prima fază a procesului Diferența esențială dintre ambele este că fotografia trebuie să rămână cu această fază a stilizării și că pictura poate merge mai departe decât această primă completare a formei pentru a ajunge la „formularea imaginii” (fig ) Asta nu înseamnă că fotografia III Fotografie interdisciplinară se limitează la un raport optic Potrivit lui Brandi, fotografia trebuie eliberată de orice statut viclean Confirmarea simbolică, legată de alegere și poziție, este însă esențială atât pentru artist, cât și pentru fotograf Imaginea care trebuie fixată trece prin conștiința fotografului chiar înainte de a trece prin obiectiv Această conștiință este radical diferită de cea care duce la artă (pictură) Fotografia este, după cum scrie Brandi, „o modalitate de a aduce obiectul intenționat să oprească într-un anumit mod în fluxul existenței” Spre deosebire de Merleau-Ponty, Brandi nu vede acest impas ca pe ceva static pentru că, dacă „fluxul existențial” se mișcă vizibil, atunci fotografia este un „extras în mișcare” În ciuda istoriei lor lungi comune și a faptului că fotografia continuă să caute demnitatea artistică a picturii, este important ca ei să se distingă unul de celălalt într-un mod constituțional, fără a fi nevoiți să ascundă afinitățile apropiate pe care le au unul pentru celălalt Diferența substanțială dintre ambele este, potrivit lui Brandi, că pictura „formulează” obiectul, adică realitatea este „dezexistențializată” prin intervenția pictorului, prin modul său de a formula Și, pentru că este incapabil de asta, că fotograful păstrează mereu poziția de spectator față de modelul său Chiar dacă mijloacele sunt adesea aceleași (acest lucru este confirmat și din punct de vedere istoric, deoarece pionierii fotografiei au fost adesea pictori), fiecare are viziunea sa particulară asupra modelului; iar una nu are mai puțină valoare decât cealaltă - sunt doar diferite Fotograful păstrează statutul de spectator Pictorul caută o modalitate de a „consuma” modelul pentru a ajunge la propria sa formulare prin care acest aspect interior să poată fi exteriorizat din nou Aceasta este diferența fundamentală Posibilitatea fotografului de a „interpreta” fotografia realizată, care este fixată ireversibil și de neînlocuit în momentul clicului, este complet opusă „formulării” pictorului Potrivit lui Brandi, diferența constă în faptul că pictorul nu ia o poziție de spectator atunci când constituie obiectul, ci scoate obiectul din existența lui cotidiană prin încorporarea lui în lumea sa interioară Fotograful, în schimb, rămâne spectator în privința modelului său și nu vrea să-l „dezexistențializeze” Prin acesta din urmă, Brandi înțelege dispunerea existenței sale reale în fluxul vieții ca și cum ar trece dincolo de conștiință Fotograful vrea să fie privitorul realității fără a ajunge la „formularea” acesteia Cu toate acestea, el consideră obiectul în mod intenționat și asta din punct de vedere psihologic (legătura cu propriul mod de viață), precum și din punct de vedere formal (natura specifică a luminii, diviziunea unei suprafețe, culoarea, expresia, etc , care poate simboliza o anumită stare de spirit) Modul de gândire al lui Brandis clarifică asemănarea și diferența dintre fotografie și pictură Accentuarea individualității fotografiei mi se pare importantă Trecerea în rezervorul de artă nu face discuția mai clară; folosirea artei ca etichetă de calitate duce doar la mai multă confuzie Totuși, se poate pune întrebarea dacă unele forme de fotografie nu depășesc linia trasată de Brandi; și anume în acele cazuri în care devine abstractă În camera întunecată, nu avem doar mijloacele pentru a face individualitatea evidentă și interpretată lumea exterioară din punctul de vedere al spectatorului la dispoziţia cuiva, se poate merge mult mai departe Această încălcare se mișcă puternic în direcția unei „formulări” a imaginii în care obiectele sunt reduse la abstracțiuni, sau atât de deformate încât nu mai există nicio relație cu obiectul observat Acest lucru este foarte aproape de ceea ce Brandi numește „dezexistențializarea modelului” Acum că filmul poate fi înlocuit cu o dischetă, nu există limite pentru manipulare Considerațiile menționate mai sus nu anulează în niciun caz faptul că viziunea lui Brandi este aplicabilă în cea mai mare parte a producției fotografice Cu toate acestea, se găsește un bun exemplu al modului în care opiniile teoretice ale artei pot fi depășite de evoluția artistică în textul său În comparația sa, el afirmă că nici pictura, nici fotografia nu sunt moarte Garanția că ei sunt în viață este tocmai diferența lor Arta picturii, susține Brandi, „moare dacă încearcă să abordeze fotografia până în punctul în care trece granița cu „inexistența”” „Hiperrealismul”, care este numit și „fotorealism”, are tocmai trecerea frontierei drept țintă; totuși, este mișcarea care a menținut arta picturii în viață în timpul înfloririi artei conceptuale în anii șaptezeci Chiar dacă suntem de acord cu Brandi că fotografia nu poate ajunge la o formulare a imaginii, trebuie să stabilim că unele stiluri de pictură – de exemplu, fotorealismul – nu doresc nici ele să realizeze acest lucru Brandi este conștient de această problemă legată de teoria sa El o discută ca un răspuns la Arta Informală, despre care se spune că este foarte îndepărtată de fotografie, și la Pop Art, care a încercat să o abordeze din nou Într-o anexă separată, el observă, de asemenea, relația cu formele de realism în arta veche, cum ar fi arta flamandă din secolul al I$ și arta olandeză a secolului al IV-lea De asemenea, trompe-l'oeil înlocuiește constituentul obiectului cu o copie care nu este o formulare Prin urmare, pictorul joacă uneori și rolul unui spectator, fără să dorească să formuleze imaginea prin prelucrare interioară Artistul contemporan ia adesea poziția unui spectator care creează imagini care încurajează privitorul să devină co-autor R Scruton, The Aesthetic Understanding, Eseuri în filosofia artei și culturii, Londra, New York: Methuen , — Cf J Mukarovsky, „Arta ca fapt semiotic” în: Structure, Sign and Function, Selected Essays by Jan Mukarovsky, New Haven, Londra: Yale University Press , — ; Willem Elias, Semnele timpului, Amsterdam, Atlanta , - Cf N Hadjinicolaou, Histoire de l'art et lutte des classes, Paris: Maspero ; Elias, (nota ) — A se vedea textul de catalog al expoziției cu ocazia împlinirii a șaptezeci de ani la Muzeul Victoria și Albert: The Photographer as Artist: Henri Cartier-Bresson, Londra, , retipărit ulterior în: EH Gombrich, Topics of our Times, Twentieth- Probleme ale secolului în învățare și în artă, Londra: Phaidon , — EH Gombrich, Ideals andIdols, Eseuri despre valori în istorie și în artă, Oxford: Phaidon , M Merleau-Ponty, L'Oeil et l'Esprit, Paris: Gallimard, , — Pentru viziunea sa despre pictură, a se vedea: GA Johnson (ed ), The Merleau-Ponty Aesthetics Reader, Philosophy and Painting, Evanston: Northwestern up ; și: Elias, (nota ) — C Brandi, Les deux voies de la critique, Paris: Marc Vokar , — Vezi și: P Galassi, Before Photography, Painting and the Invention of Photography, New York: Museum of Modern Art ; M Weaver, The Photographic Art, Pictorial Traditions in Britain and America, New York: Harper & Row Brandi, (nota ) Brandi, (nota ) — WillemElias: Relația dintre pictură și fotografie Giuliana Scimé III Fotografie interdisciplinară Luigi Veronesi Esența artei avangardiste experimentale Pentru a-l defini pe Luigi Veronesi este necesar să folosim un terni multi-comprehensiv: artist de avangardă Ca exemplu perfect de artist de avangardă din anii și , Veronesi a fost fotograf, pictor, regizor de film, scenograf și costumist, artist grafic, cercetător în relațiile dintre muzică și arta vizuală, profesor de artă și multe altele Mai mult Domeniul artelor este atât de răspândit încât artiștii de avangardă precum Man Ray, László Moholy-Nagy, Marcel Duchamp, Alexander Rodchenko și alții, au explorat necontenit diferite medii pentru a se exprima și a-și elibera creativitatea Luigi Veronesi s-a născut la Milano în Și-a început studiile de artă ca ucenic la un pictor minor napolitan, Carmelo Violante, care l-a învățat toate secretele artei - în special ale picturii peisagistice și figurative Într-adevăr, după ce a absolvit facultatea, a proiectat textile pentru o firmă franceză pentru a-și îmbunătăți veniturile și s-a stabilit la Paris, unde și-a petrecut cea mai mare parte a timpului între și Experiența de la Paris a fost de mare consecință pentru dezvoltarea stilului său personal A cunoscut grupul Abstraction, création art non figuratif, fondat de Auguste Herbin, căruia s-a alăturat în și a trecut de la figurativ la abstract, devenind cel mai talentat artist abstract din Italia și unul dintre cei mai renumiți la nivel internațional La Paris, a avut o relație de doză cu Fernand Léger, Georges Vantangerloo și familia Delaunay – în special cu Sonia, singura care știa despre fotografia sa experimentală Acolo, a avut ocazia să-i studieze pe impresioniști și cubiști Ulterior a studiat opera artiștilor abstracti ruși și olandezi smochin Luigi Veronesi, fotografie de modă, Fotomontaj, parțial solarizat, imprimare pe gelatină Arhiva Luigi Veronesi Prima sa expoziție importantă a fost la Galleria II Milione din Milano în , unde a expus gravuri abstracte împreună cu Josef Albers, unul dintre maeștrii Bauhaus El a urmat îndeaproape principiile Bauhaus și învățăturile intelectuale - în special desenele grafice ale lui László Moholy-Nagy și experimentarea sistematică a culorilor Veronesi a întreprins explorări similare ca parte a cercetărilor sale sdentifice și estetice în curs În acei ani, a început să experimenteze cu fotografia și să fie interesat de relațiile dintre fotografie și pictură: a pictat fotografii cu acuarelă și a realizat colaje cu fotografii și picturi (fig· ) Luigi Veronesi spunea că a descoperit din întâmplare fotograma, cu câțiva ani mai devreme, în , în timp ce își ajuta tatăl la tipărirea unor plăci, care era fotograf amator Își dădu seama că umbra unei plante mici pe care mama lui o pusese în fața unei ferestre fusese imprimată pe o foaie de hârtie citrat argintie În acel moment, hârtia sensibilizată a fost expusă la lumina soarelui A fost fermecat de liniile trecătoare de frunze și flori, ignorând faptul că nașterea fotografiei a fost legată de succesul experimental al unui englez ingenios, Henry Fox Talbot, și că alți artiști (Christian Schad și Man Ray) lucrau deja folosindu-se acea tehnică magicai a urmat, câțiva ani mai târziu, de Moholy-Nagy smochin Luigi Veronesi, Composizione con fotogramma, Indian în к și fotogramă pe carton rd rd x , cm Publicat pe Domus, nл , Milano: Decembrie , smochin Luigi Veronesi,fim n° , Fotograme pictate manual pe film Veronesi avea șaptesprezece ani, studia încă la liceu și visa să devină pictor în viitor, când a descoperit fotograma Cu toate acestea, nu a uitat această experiență emoționantă și mai târziu, ca tânăr talent italian în domeniul artei abstracte, a început să folosească fotograma precum și alte tehnici fotografice experimentale precum solarizarea, expunerile multiple, fotomontajul și „fotografia cinetica” ( fotografie cinetică) numele pe care l-a folosit pentru a-și defini studiile asupra încercărilor de a fixa continuumul spațiu-timp pe o imagine Mai târziu, în , dezvoltând pe un text scris în , a făcut următoarea afirmație despre fotogramă: „Fotograma, imaginea luminoasă, obținută fără utilizarea unui aparat de fotografiat, este secretul fotografiei de fapt, fotograma a fost inventată de Creator când El a creat lumina, obiectele și umbrele lor; mai târziu, ființele umane reușesc să le fixeze pe hârtie sensibilizată ” Exegeza seducătoare a lui Veronesi asupra fotogramei mă încântă: fotografia este văzută ca un dar al lui Dumnezeu pentru omenire și, în special, fotograma este sinteza perfectă a creației, a luminii și a interpretării vizuale a lumii reale Pe la — , fie a renunțat la hârtia fotografică pentru realizarea de fotograme și a ales placa fotografică și, mai târziu, altele fotomecanice mai puțin sensibile care permit un control mai bun al pre-vizualizării imaginii Folosirea extensivă de către Veronesi a fotografiei a fost cu adevărat anticipatoare în contextul culturii italiene și în concordanță cu obiectivele Bauhaus Încă din , el a scris în revista Campo grafico că „ fotomontajul este singura expresie a ilustrației moderne Un cârlig, o revistă, un ziar care urmărește apartenența la climatul spiritual contemporan trebuie să depindă de fotografie și de dinamica impusă de artist în crearea fotomontajului ” (fig ) El a proiectat coperți pentru mai multe edituri italiene, precum și postere, machete și publicitate pentru reviste importante, inclusiv Casabella și Domus, care au fost lideri în arhitectură și design interior În anii , Veronesi a folosit și fotomontajul și alte tehnici, cum ar fi solarizarea și superimpresia, pentru fotografiile de modă, când fotografia de modă era încă la început în Italia (fig ) Devenind unul dintre interpreții perfecți ai artei de avangardă, Veronesi și-a extins dorința nesățioasă de a explora toate mediile artelor vizuale pentru a include și cinematograful Între și , a creat nouă filme experimentale abstracte, pictând în culoare fiecare fotogramă manual Filmul abstract – sau mai bine spus, „muzică vizuală” – a fost conceput pe baza transformării unei forme în ton cu un ritm muzical Șapte filme au fost distruse în timpul bombardamentelor celui de-al Doilea Război Mondial Cu toate acestea, două care au supraviețuit în Franța, dar într-o stare prea proastă pentru a fi examinate, au fost recent restaurate (fig ) În - , a creat un al zecelea film abstract pe care l-a numit „Film « /y'bccaiisc, nu-i plăceau numerele , și , afirmând că „ (numărul ) pe lângă faptul că este numărul de aur , este recurent în munca mea: secvențele ” Cu ani în urmă, în timpul unei conversații, m-am plâns că cea mai mare parte a patrimoniului fotografic italian din anii și s-a pierdut El a remarcat că, în timpul unui război, artiștii și oamenii în general aveau griji mult mai mari decât păstrarea fotografiilor Culoarea și orice mediu al artelor vizuale a fost obsesia lui constantă în căutarea de noi soluții vizuale Nu uitați că alb-negru este „culoare”, în toate intervalele de la alb la negru A făcut studii profunde despre teoriile culorilor lui Wilhelm Ostwald (născut la septembrie , la Riga, Letonia; murit lângă Leipzig la aprilie ), laureat al Premiului Nobel pentru chimie în , „ după pensionarea sa formală în , a dedicat mult timp și energie eforturilor artistice Activitățile sale preferate de petrecere a timpului liber au fost pictura, cântatul la violă și scrisul de poezie Dar interesul lui Ostwald pentru arte nu a fost incidental teoriilor sale științifice și filozofice; mai degrabă, cele două erau împletite Acest lucru este evident în special în lucrarea sa despre culoare, care a exercitat o influență marcată asupra industriei și artei plastice din propria sa perioadă În jurul anului , Ostwald a început să dezvolte o teorie sistematică a culorii, precum și o știință cantitativă a culorii, culminând cu publicarea mai multor cărți și publicații pe această temă între și Cea mai importantă contribuție a lui Ostwald la teoria culorii a fost rolul pe care i l-a atribuit la gri ca coordonată cheie a „spațiului de culoare” ” Ostwald credea că o scară de trepte perceptive egale în luminozitatea unei culori poate fi obținută prin adăugarea alb-negru în rapoarte care urmau o progresie logaritmică r T ru· ■* ΓΜΡ Giuliana Scimé: Luigi Veronese Acesta, a spus el, oferă o schemă pentru atingerea echilibrului tonal perfect și a compoziției armonioase a culorilor într-un tablou Pictori precum Klee și Kandinsky arată o conștientizare a nevoii de armonie pentru a da unitate operelor lor Cu toate acestea, ei nu au fost impresionați de teoriile lui Ostwald atunci când s-a alăturat consiliului consultativ al Bauhaus la invitația lui Walter Gropius în Pe de altă parte, teoria sa culorii a fost primită destul de pozitiv de Piet Mondrian și de grupul De Stijl și a devenit unul dintre „figurele lor de cult” la începutul anilor Folosirea de către Mondrian a simplu III Fotografia interdisciplinară smochin Luigi Veronesi, fără titlu, Print cu gelatina de argint, x cm Colecție privată, Milano culorile primare evidențiază influența lui Ostwald la fel ca și studiile aprofundate ale lui Luigi Veronesi asupra culorii aplicate picturii și fotogramei De fapt, Veronesi a realizat „fotograme color” nu folosind hârtie sensibilizată, ci un negativ color El este, cel mai probabil, singurul artist care a făcut asta În , Veronesi a publicat cartea I Colori (Culorile) în timp ce întreprindea cercetări despre cinematografia abstractă și fotografie Este o carte pentru copii, dar calitatea aspectelor grafice și didactice rămâne incomparabilă; a fost unul dintre primii autori care a folosit fotografia în literatura pentru copii În prima parte a cărții, cele trei culori primare și culorile lor complementare sunt asociate cu obiectele cotidiene, în timp ce a doua parte, mai potrivită „raționalismului abstract” al lui Veronesi, este dedicată suprapunerii culorilor și creează pagini care au devenit adevărate capodopere ale picturii În același an, a publicat o altă carte pentru copii INumeri (Numerele), folosind și fotografii Încă o dată, rafinamentul său grafic face din această carte un proiect de artă în sine și mult mai mult decât o simplă carte pentru copii O călătorie de la abstract la concret se dezvăluie treptat prin paginile sale Nu este de mirare că și-a dedicat priceperea artistică copiilor: artiștii de avangardă au considerat întotdeauna copilăria o etapă importantă a vieții atunci când creează obiecte (de ex laboratoarele Bauhaus, jucării construite de Man Ray etc ) și cărți care nu erau doar potrivită și educativă dar a stimulat simțurile estetice Despre poetica sa a scris: „Operă de artă este, după părerea mea, o operațiune care nu ajunge la final prin realizarea unei opere de artă; mai bine să spun că opera de artă nu are sens Trebuie să fie un stimul pentru observator; rezultatul unui „modus operandi” complex care, pornind de la o idee, o redă într-o imagine comunicativă ” Ca o indicație suplimentară a gamei de interese ale lui Veronesi, în , a publicat cartea variazioni di un tema pittorico ( variații pe o temă picturală) pe care muzicianul Riccardo Malipiero o compusese cu un an înainte S-ar putea imagina că Veronesi a creat imaginile pe baza muzicii; dimpotrivă, Malipiero și-a compus muzica pe baza lucrărilor lui Veronesi Când a discutat despre proiectul său „Matematică și artă: seria de filme”, matematicianul prof Michele Emmer, fiul regizorului italian Luciano Emmer, a scris: În Ars Combinatoria ( ), un alt artist italian celebru, Luigi Veronesi, explică metodele sale pentru variații: „Cum am ajuns la subiectul variațiilor Am urmat sfatul lui Léger, artistul francez, când studiam sub el în Paris Acesta a fost sfatul lui, 'Veronesi, nu te opri la o singură imagine, ci consideră imaginea la care te gândești, pe care o ai în minte, ca pe o temă pe care să dezvolți variații, exact ca o temă muzicală Lucrul astfel este singurul mod de a vedea o imagine din toate părțile, din fiecare aspect ” A fost un sfat pe care l-am acceptat cu entuziasm, atât de mult, încât de ani mai târziu încă lucrez cu ideea de variații Pot spune că una dintre primele mele experiențe pozitive a fost seria de variații pe tema apictorială pe care le-am făcut în și pe care muzicianul italian Malipiero le-a pus ulterior pe muzică Cercetarea ~Ί Ί ■ • — Ί J Fotografie interdisciplinară pe care o desfășuresc de mulți ani se referă la relația dintre sunet și culori, studiată pe baze matematice Iată câteva variații cromatice pe un dreptunghi, considerat ca un element minimal, printre cele mai puțin evocatoare figuri geometrice Pentru mine, dreptunghiul este unul dintre elementele minimale ale compozițiilor mele, nu doar în rezoluția diferențelor cromatice dintre sunete, ci și în toată pictura mea Desigur, nu folosesc doar dreptunghiul; Folosesc și linii curbe De fapt, nu există nicio poză a mea în care să nu fie cercuri și alte linii curbe, parabole, elipse, hiperbole și așa mai departe Uneori folosesc și triunghiuri și pătrate, dar mai ales ca contrabalansare la celelalte figuri care compun compoziția ” Pe lângă experiențele sale la Paris, Galleria II Milione din Milano a jucat un rol major în dezvoltarea culturii lui Veronesi și stimularea curiozității acestuia; în afară de faptul că a fost primul care i-a recunoscut strălucitele potenţialităţi artistice Galeria a fost un important centru cultural și a expus artiști precum Max Ernst, Lurçat, Marcoussis, Léger, Pascin ( ), Seligmann, Kandinsky, Vordemberge-Gildewart și Albers ( ), au expus reviste precum Cahiers d'Art, Cercle et Carré , Abstraction-Création și Bauhausbücher, și era un loc în care se putea asculta muzică de Arnold Schonberg, Alban Berg, Anton Webern, exponenții celei de-a doua școli vieneze, interzise în sălile oficiale de concert din Italia Activitățile Galleria Il Milione au fost complet în acord cu interacțiunile europene similare dintre pictori abstracti, muzicieni și compozitori După cum spunea Johann Goethe: „ de-a lungul timpului, s-a știut că există o anumită relație între culoare și sunet ” Luigi Veronesi studia cromatologia încă din anii și a găsit o metodă de măsurare a lungimilor de undă ale vibrației luminii a culorilor și a celor ale sunetelor El a reprezentat sunetul cu formă dreptunghiulară, conform principiilor fundamentale ale Gestalt-ului, iar absența sunetului cu absența culorii, culoare gri care este repausul perceptiv al ochiului (conform studiilor fiziologului Ewald Hering la griul neutru corespunde unui rest deosebit al retinei) A lucrat la transpuneri cromatice de partituri muzicale, dezvoltând un sistem matematic precis pentru exprimarea timbrului și înălțimii sunetelor în pictură În anii , el a folosit un instrument de măsurare, spectroscopul, pentru a asocia o culoare cu lungimea de undă a fiecărui ton muzical (Fig ) În , Veronesi a publicat rezultatele cercetărilor sale în broșura Proposals for research on the relations between color and sound (Siemens Data, Milano) unde sublinia: „Rezultatele cercetării mele (trebuie interpretate) ca o lectură a unui piesă muzicală printr-o imagine colorată ” Luigi Veronesi s-a gândit întotdeauna la artă ca pe un instrument care implică toate aspectele experienței estetice Credința sa l-a determinat să-și aducă contribuția substanțială la teatru, desenând schițe pentru Le Rossignol de Igor Stravinsky și Anatema ( ) de Leonid Andreev, zece schițe de costume pentru Pelléas et Mélisande ( ) de Claude Débussy și colaborând la multe alte lucrări scenice În , a proiectat scena și păpușile pentru Histoire du soldat de Stravinsky În anii , a creat mai multe scenografie pentru Teatro alla Scala din Milano smochin Luigi Veronesi, trei studii cromatice despre muzică: Erik Satie La piège deMéduse, walzern , ; Johan Sebastian Bach Contrappunto n , ; Anton Webern Variazioni perpianoforte, Colaj la bord, x cm Colecție privată, Milano GiulianaScimé: LuigiVeronese fM fM III Fotografie interdisciplinară smochin Luigi Veronesi, fără titlu, Fotogramă solarizată color, cibachrome, x cm Colecție privată, Milano Ca participant la activitățile Resistenza (mișcarea partizană care se opune fascismului și nazismului) a fost forțat să trăiască semi-clandestin în timpul celui de-al Doilea Război Mondial Se spune că, la acea vreme, Veronesi și-a valorificat abilitățile de gravură pentru a face bani contrafăcuți – nu în scopuri criminale, desigur La sfârșitul războiului și-a reluat activitățile artistice în diferite domenii Luigi Veronesi, pictor, realizator de film, scenograf și costumist, grafician, cercetător și profesor și - fotograf experimental În , l-a cunoscut pe László Moholy-Nagy în Elveția Au purtat o conversație lungă și fructuoasă, care s-a încheiat cu primele raze ale răsăritului Moholy-Nagy a fost uimit să descopere că Veronesi făcea fotograme pe plăci, nu pe hârtie și, în plus, a recunoscut și potențialul creativ al lui Veronesi L-a invitat să se alăture grupului de maeștri Bauhaus care au fost nevoiți să migreze în Statele Unite după ce regimul nazist a închis școala Veronesi a refuzat să emigreze în Statele Unite, deși aceștia erau anii fascismului în Italia, deși, după cum știm, se opunea ferm unei astfel de dictaturi Probabil că a simțit că, peste ocean, terenul nu va fi fertil pentru moștenirea avangardă europeană, care era consecința unui număr mare de situații politice și tulburări intelectuale (Apropo, Moholy-Nagy a avut probleme serioase în înființarea Noului Bauhaus, care a fost transformat în binecunoscuta „Școală de Design” din Chicago ) Cercetarea lui Veronesi în fotografie este, într-adevăr, o expresie a evoluției artistice europene Și, în opera sa, nu există nicio fractură vizuală sau conceptuală între diferitele medii pe care le-a folosit O afirmație mult abuzată a lui Man Ray este: „Pestez ceea ce nu pot fotografia; Fotografiez ceea ce nu vreau să pictez ” Dimpotrivă, Luigi Veronesi nu a fost nevoit să aleagă un instrument pentru a-și exprima eforturile intelectuale: pictura și fotografia erau egale Singura selecție care trebuia făcută a fost între diferitele tehnici fotografice Dall'irrazionale al razionale (De la irațional la rațional) este titlul unui tablou realizat de el în Înfățișează evoluția unei forme: la început o aglomerare de nuclee obscure care, prin diferite etape, evoluează în geometric riguros și echilibrul cromatic Este ca și cum Veronesi ar fi vrut să-și vizualizeze procesul personal de creație: de la ideea inițială, încă estompată de elemente emoționale puternice, până la puritatea minții raționale Oricare dintre imaginile sale – pictură sau fotografie – este rezultatul unei „construcții”, iar „construcție” este titlul recurent al multor picturi ale sale A ales tehnica potrivită pentru reprezentarea ideii, conceptul pe care dorea să-l exprime Este și mai uimitor că Veronesi a desenat forma pe care fotografia ar trebui să o reprezinte Orice eveniment întâmplător, cum ar fi o mișcare involuntară sau un „accident” în camera întunecată sau care lucrează provizoriu, este eliminat A pre-vizualizat imaginea care trebuia să corespundă tiparului său mental, nu putea fi aproximativ asemănătoare, dar trebuia să fie exact aceeași Fotograma a fost deosebit de importantă pentru poetica sa și a scris: „Tehnica fotogramei este simplă în sine, dar foarte bogată în variații și posibilități fascinante Obiectul își găsește expresia primordială în fotogramă: putem vedea dincolo de forma sa reală în imagini care sunt adevărate și se schimbă instantaneu cu cel mai mic fascicul de lumină ” III Fotografie interdisciplinară „Formele sunt concepte”, spunea Rudolf Arnheim, unul dintre cei mai serioși teoreticieni ai psihologiei artelor vizuale Și, în eseul său, Luigi Veronesi demonstrează o măiestrie strălucită a celor două categorii de poezie și logică — elementele spirituale care se împletesc în toată opera sa Cu fotograma, Veronesi a realizat magia unei viziuni optime: lumea obiectivă și cea a aparenței se întrepătrund și generează o imagine nouă și ignorată De asemenea, a creat fotograme color care sunt probabil unice în istoria fotografiei Tehnica fotogramei nu ar trebui aplicată culorii, dar el a fixat fotogramele pe film color negativ în grija sa nesfârșită pentru experimentare Bineînțeles, fotogramele sale color seamănă, vizual, foarte mult cu picturile sale, dar, în multe lucrări, liniile sunt mai sinuoase, mai moi, aș putea spune intrând în teritoriul „visului”, un sentiment de abandon într-o poetică visătoare dimensiune; în alte lucrări, acestea corespund perfect picturilor și gravurilor sale cu o formă foarte geometrică (fig ) Dar fotograma nu a fost singura tehnică pe care Veronesi a stăpânit-o Când era foarte mic, a văzut o solarizare într-o revistă și a folosit și plăci fotomecanice pentru acest proces, deoarece stratul de gelatină este mai gros și îmbogățește liniile de culoare mai profundă, făcând contrastul tonal mai dramatic Veronesi a folosit solarizarea mai ales pentru portrete, obținând imagini absolut unice cu imagini evanescente, dar deși încă impresionat în amintirea amintirii unui vis De asemenea, a combinat fotograma și solarizarea pentru studiile naturii pentru a analiza structura frunzelor și florilor Veronesi a adus o contribuție decisivă la vizualizarea aproape imposibilă a dimensiunii spațiale/temporale prin fotografia sa cinetica (Kineticphotography), termenul pe care l-a folosit pentru a-și defini experimentarea folosind lumini în mișcare — dar complet sub control Fotografiile sale cinetice sunt capodopere ale formelor geometrice foarte asemănătoare cu pictura sa și devoluția perfectă a credințelor sale teoretice De asemenea, a realizat câteva fotografii cinetice color Fotografia, cu întreaga sa gamă de tehnici și procese, este un instrument ductil pentru artist care îi permite să investigheze atât universul real, cât și cel intangibil Liberă intelectuală și conștientă, Veronesi a folosit tot felul de transgresiuni și violențe pe mediu: negativepozitive, expuneri multiple, superimpresie și screening împreună cu fotograma, solarizare și așa mai departe A făcut fotografii simple, gândite, departe de orice intenție de a înregistra realitatea Ele oferă o analiză vizuală a structurii, studii ale formei și ale relațiilor dintre diferite modele și obiect/umbră Obiectele fotografiate devin dintr-o dată recognoscibile: observatorul nu mai este nedumerit de natura lor și le recunoaște statutul în contextul realității Artistul și-a extrapolat însă esența intimă, creând imagini care sunt abstractizarea obiectelor în sine Încă o dată, scopul lui Veronesi este echivalentul structural al obiectului, reluat de la cea mai complexă formă la puritatea geometriei plane: pătrat, dreptunghi, sferă și triunghi Dacă este deloc, iluzia celei de-a treia dimensiuni este creată de umbrele obiectului proiectate pe foaia de hârtie Este foarte Este interesant de subliniat că Veronesi a folosit culoarea în lucrarea sa de fotografie doar pentru fotograme, care erau echivalentele picturii sale, ale artei grafice și ale fotografiei cinetice Chiar și pentru fotografii directe, a folosit doar alb-negru Una dintre principalele caracteristici ale artei lui Luigi Veronesi constă în amploarea enormă a domeniului său de activitate și în dorința sa fierbinte de a aduce împreună arta și viața Scurtă biografie Luigi Veronesi sa născut la Milano în Și-a început studiile de artă ca ucenic la un pictor minor napolitan, Carmelo Violante În , Veronesi s-a alăturat grupului „Abstraction, création art non figuratif” În același an, a avut prima sa expoziție importantă la Galleria II Milione din Milano împreună cu Josef Albers Și-a expus schițele pentru Le Rossignol de Stravinski și pentru Anatema de Andreev și a început o serie de studii bazate pe fotogramă, fotografie abstractă și solarizare În , a participat la prima expoziție colectivă de artă abstractă din Torino și a realizat zece schițe de costume pentru Pelléas et Mélisande de Claude Débussy Alături de lucrările sale de grafică și pictură, el urma să continue această etapă - activități de design până în anii În această perioadă, a colaborat cu grupul de teatru Palcoscenico unde și-au debutat Paolo Grassi și Giorgio Strehler A fost interesat în special de relația dintre artele vizuale și muzică și de dimensiunea spațială/temporală Între și , Veronesi a realizat nouă filme abstracte, pictând fiecare fotogramă manual, dintre care șapte au fost distruse în timpul bombardamentelor din cel de-al Doilea Război Mondial A făcut un al zecelea film în - În s-a alăturat grupului fotografic La Bussola, fondat la Senigallia (Ancona) Grupul a fost fundamental pentru evoluția fotografiei de artă în Italia Interesul crescând al lui Veronesi pentru toate tehnicile și procesele fotografice, alături de cinema și muzică, l-au făcut artistul italian cel mai apropiat de conceptul de multidimensionalitate al artei conceput ca un proiect global care era tipic Bauhaus A jucat un rol activ la majoritatea expozițiilor majore din anii următori, inclusiv expoziția istorică de artă abstractă italiană la a -a Bienala de la Veneția în A lucrat la transpuneri cromatice ale partiturii muzicale, dezvoltând un sistem matematic precis de exprimare a timbrului și înălțimea sunetelor în pictură În anii , el a folosit un instrument de măsurare, spectroscopul, pentru a asocia o culoare cu lungimea de undă a fiecărui ton muzical Expozițiile sale în Italia și în străinătate în spații private și publice sunt nenumărate Luigi Veronesi a murit la Milano în februarie Giuliana Scimé: Luigi Veronese ï Philip Ball și Mario Ruben, Teoria culorii în știință și artă: Ostwald și Bauhaus, Weinheim: Wiley-ѵсн Verlag , - Ed Teeth, Milano Ed Denti, Milano Ferrania, Il Fotogramma, Milano Lucini, Tip A , Milano - http://arpam free fr/emmer html (august ) fotografii Veronesi, Martano Documenti , Galeria Martano, Torino Liz Wells Revizuirea fotografiei ca artă Fotografie interdisciplinară bolnavă În primele pagini ale The Photograph as Contemporary Art, Charlotte Cotton remarcă că „a identifica „arta” ca teritoriu preferat pentru imaginile lor este acum aspirația multor fotografi” (Cotton, : ) Fotografia se află acum alături de pictură și sculptură în cadrul instituțiilor de artă contemporană Angajamentul de a lucra ca artist a devenit un obiectiv de carieră acceptat pentru studenții în fotografie, iar galeria a devenit o destinație pentru imaginile fotografice Acest eseu reflectă asupra fotografiei în cadrul instituției de artă Prin „instituție de artă” se înțelege o rețea de site-uri, evenimente, practici și convenții care constituie o legătură internațională care este cel mai vizibilă sub formă de muzee și galerii finanțate din fonduri publice, biblioteci și edituri specializate, galerii comerciale, case de licitații , dealeri de artă, colecționari și colecții, universități și școli de artă, istorici, teoreticieni, curator, critici și, bineînțeles, artist (mort sau viu) Discuția mea este prilejuită de lucrările la cea de-a patra ediție a Fotografia: A Criticai Introduction (ed Liz Wells, ; ; ) Cartea a fost dezvoltată pentru prima dată la începutul anului , acum aproximativ cincisprezece ani În acel moment, cu siguranță în Marea Britanie, fotografiile erau încă întâlnite mai frecvent în muzeele, arhivele, atelierele și galeriile specializate în fotografie decât în colecțiile de artă municipale sau în galeriile de artă moderne artiștii ca mediu și se concentrează în criticile și practicile post-moderne (Levine, Ruscha, Messager, Boltansky, Rodland, von Hausswolff, Puranen, pentru a numi doar câțiva) Au putut fi identificate și coexiste o serie de sfere de practică Acestea au inclus: fotografia de artă plastică, cu accent modernist pe meșteșug și estetica formalistă (Brandt; Cunningham; Weston); ceea ce a devenit acum numită fotografie „deadpan” (Baltz; Bechers; Hôfer); fotografia ca mediu folosit în practicile de artă contemporană (Chadwick; Doherty; Mahr); foto-media ca obiect în sine de interogare critică în raport cu ideologica! procese, în special întrebări de reprezentare (Pollard; Rosier; Sherman) sau mai mult ontologice! explorări ale limbajelor vizuale, realismului și narativității (Burgin; Fontcuberta; Lomax) În revizuirea practicilor fotografice în contextul artei contemporane, revizuirile capitolelor trebuie să ia în considerare nu numai schimbările în problemele și ideile legate de fotografie ca practică artistică, ci și schimbările în instituțiile și practicile de artă contemporană la care media fotografică a contribuit alături de un gama de alte forţe socio-culturale Photography, A Criticai Introduction încurajează o abordare chestionantă a fotografiei în ceea ce privește generarea, circulația și recepția acesteia într-o serie de sfere culturale vizuale Misiunea sa generală de a introduce istorii, probleme și dezbateri se bazează în mod explicit pe poziția metodologică conform căreia istoriile sunt formative și că întrebările legate de situațiile și dezbaterile contemporane pot fi luminate prin interogarea evoluțiilor istorice - inclusiv ruptura și schimbarea Unde suntem? Cum am ajuns aici? Fiecare capitol este destinat studenților (licenți) care vin pentru prima dată la dezbateri istorice și critice și, prin urmare, își propune să introducă idei și probleme, să le situeze în contextul teoretic și socio-politic, să ofere definiții ale termenilor cheie și, prin scurte rezumate și evaluări, pentru a indica studenții către publicații în cadrul cărora dezbaterile sunt elaborate în continuare Publicația a fost inițial conceptualizată ca o „punte” de la certitudinile iluzorii ale informațiilor (istorice, tehnice și de altă natură) la dificultățile și incertitudinile analizei istorice, teoretice și critice A fost – și rămâne – dificil să-i convingi pe cei noi în fotografie – sau, într-adevăr, pe mulți dintre cei înrădăcinați în anumite seturi de ipoteze despre foto-estetică – să se stabilească în Barthes, Benjamin, Burgin și omologii lor La acea vreme, la începutul anilor , teoria franceză a rămas o forță dominantă în monedele intelectuale britanice ale stângii Limbajele conceptuale și modul de abordare a problemelor și contextelor ideologice și politice par adesea descurajante atunci când sunt întâlnite pentru prima dată Discuția își propune să atragă studenții spre plăcerile angajamentului intelectual și speculației Urmând formatul folosit pentru fiecare capitol, „Pe și dincolo de pereții albi”, preocupat de fotografia ca artă și de galerie ca context primar, situează contemporanul printr-o scurtă prezentare istorică a dezbaterilor și dezvoltărilor Titlul capitolului face referire în mod intenționat la epoca modernă în ceea ce privește galeria ca spațiu auratic Structura capitolului distinge între preocupările moderniste cu formă și estetică și interesele postmoderne, conceptuale, în limbaj și reprezentare În primul rând, comentează pe scurt istoria dezbaterilor despre statutul fotografiei ca artă, inclusiv discuții despre utilizările timpurii (secolul al XIX-lea) ale fotografiei de către artiști și o introducere în unele dintre dezbaterile din jurul fotografiei în cadrul modernismului Aceasta se concentrează pe experimentarea formalistă și constă din trei secțiuni: în primul rând, discutarea argumentului pentru a vedea fotografia ca artă modernă (în special ca III Fotografie interdisciplinară de către curatorii de la moma, ny); în al doilea rând, trecerea în revistă a aclamației pentru fotografie ca în sine un nou instrument de viziune, adică o practică „modernă” și radicală care s-a răspândit în Europa, cu exemplul avangardei sovietice; și în al treilea rând, situația fotografiei în cadrul unei mișcări artistice mai ample, și anume, suprarealismul Aceste exemple destul de diverse au fost menite să demonstreze ceva din ubicuitatea fotografiei chiar și în parametrii mișcărilor și instituțiilor de artă modernă Revizuirea capitolelor pentru noile ediții ridică provocări Oferă posibilitatea de a introduce noi exemple vizuale, mai ales că ediția a patra va avea culoare pe tot parcursul Este esențială actualizarea referințelor și, mai ales, a dezbaterilor Dar, având în vedere că nu există o creștere a numărului total de ilustrații și o lungime suplimentară limitată a cuvintelor, ce ar trebui să scadă sau să comprimați pentru a lăsa spațiu pentru materiale noi? Ce schimbări de idei și probleme ar trebui să fie prezentate și ce publicații noi ar putea fi rezumate și recomandate? De exemplu, prima ediție a inclus discuții specifice despre rolul British Arts Council, dar acest lucru a fost renunțat la edițiile ulterioare (deoarece această secțiune a ajuns să pară parohială când cartea a fost folosită la nivel internațional) Provocarea este deosebit de solicitantă în raport cu secțiunile finale ale capitolului referitoare la contemporan, în parte din cauza evoluțiilor în percepția fotografiei ca artă, dar mai ales din cauza modurilor în care „arta” ca domeniu s-a schimbat ea însăși în termeni de audiențe, practici, site-uri, genuri și semnificație percepută O asemenea fluiditate nu este deloc surprinzătoare, dar contribuie cu un strat suplimentar de provocare în ceea ce privește expunerea și explicația în cadrul capitolului În plus, operațiunile instituțiilor de artă contemporană sunt marcant internaționale, dar sunt influențate de istoriile socio-politice și contextele culturale specifice naționale Deoarece publicația se vinde la nivel internațional, din America de Nord până în Asia, este nevoie de sensibilitate la diferența culturală Pe de altă parte, nu facem nicio pretenție de vedere de ansamblu – proiectul a fost în mod clar dezvoltat dintr-un context britanic ca influență determinantă primară Revizuirea secțiunilor istorice este mai puțin solicitantă; se bazează în esență pe ce noi publicații să facă referire și dacă noile ediții ale publicațiilor existente oferă schimbări în percepțiile care ar putea fi subliniate De exemplu, un capitol din Naomi Rosenblum, , A World History of Photography este menționat ca o sursă cheie pentru a gândi despre pictorialismul de la sfârșitul secolului al XIX-lea Referința va fi, desigur, actualizată la a patra ediție în , dar a dezvoltat în continuare acest capitol în vreun fel care ar putea influența modul în care discuțiile sunt aduse în atenția studenților? Mai fundamental, sunt publicațiile anterioare (Galassi, ; Scharf, ; Van Deren Coke, ) încă pertinente în cadrul curriculum-ului istoric? Da, în opinia mea - deși stilul de a scrie probabil acum pare străin studenților (în mare parte nu s-au născut până în anii ) Dar contribuțiile lor au fost influente în cadrul dezbaterilor ulterioare; rezultă că revenirea la astfel de texte îi ajută pe elevi să urmărească istoriile ideilor, de exemplu, preocupările legate de influența esteticii picturale asupra fotografiei De asemenea, există istorii mai recente ale fotografiei care ar trebui incluse? Având în vedere statutul său de introductiv manual nu este adecvat să se includă referințe la monografii – adesea bazate pe cercetări de doctorat – cu privire la munca fotografilor individuali (cu excepția câtorva cazuri de fotografi deosebit de semnificativi, cum ar fi Cameron, Emerson, O'Sullivan, a căror activitate este acum esențială pentru colecțiile muzeelor) ) Procesul de decizie la care lucrări noi să facă referire implică plăceri academice personale foarte binevenite în ceea ce privește răsfoirea cataloagelor, citire și adnotare Secțiunile finale ale capitolului reflectă asupra evoluțiilor contemporane din anii încolo, subliniind pluralismul în cadrul tendințelor post-moderne și observând influențele feminismului și ale problemelor de identitate, etnie și multiculturalism care, ca forțe sociale mai largi, au avut o influență marcată în cadrul artistic practici Aici, dezbaterile recente au fost pline de viață, cu discuții animate în reviste precum October (SUA) sau Ten/ (UK), așa că a existat o gamă largă de materiale pe care să se bazeze, dar care a abordat mediile fotografice în multe privințe drept „antiartă” În America de Nord, contextul a fost influențat în special de dominația expresionismului abstract cu arta modernă În acest moment, la începutul anilor , în ciuda unor astfel de dezbateri postmoderne, se publica relativ puține care să situeze critic fotografia în sine ca artă Într-adevăr, în Marea Britanie dezbaterile cu privire la statutul fotografiei în cadrul galeriei de artă au persistat încă prin anii , iar numeroasele organizații de fotografie care existau atunci tindeau să sublinieze fotografiile ca document social „Aceasta a fost o epocă în Marea Britanie în care mai multe galerii de fotografie specializate, cu misiuni diferite, promovau experimente în noua fotografie color, iar utilizările fotografiei în cadrul mișcărilor politice, educaționale sau comunitare au devenit comune Dar abia în , cea de-a -a aniversare de la anunțul fotografiei, Academia Regală de Artă din Londra a găzduit prima sa expoziție importantă de fotografie, recunoscând astfel fotografia ca artă Deoarece fotografia devenise încorporată și în practicile mai largi de artă contemporană, diversificarea practicilor fotografice în această perioadă a fost marcată Instituția de artă în sine se schimba și continuă să se schimbe Mai multe galerii de fotografie specializate s-au închis acum Au intrat în joc o serie de factori noi În anii , acestea au inclus în special impactul media digitală asupra dezbaterilor ontologice despre fotografie În plus, piața de artă pentru fotografie a înflorit la nivel internațional Alte evoluții includ extinderea site-urilor web și a serviciilor de informare online pentru care, desigur, există puține percepții ale granițelor naționale sau regionale; implicarea crescută a instituțiilor de artă în regenerarea urbană; schimbări culturale în cadrul cărora artiștii devin celebrități și, mai degrabă ca vedetele de film, politicienii sau alți actori media, lucrează pentru a proiecta o anumită persoană construită care funcționează ca o formă de PR În plus, preocupările tematice se schimbă Partea finală a capitolului este un studiu de caz al practicilor peisajului Peisajul ca gen a fost ales ca accent parțial pentru a completa imaginile mai orientate spre oameni în altă parte a cărții (în capitolele despre documentare, publicitate și albumul de familie), în parte pentru că este un interes specific al meu și mai ales pentru că , în anii , peisajul nu atragea o expunere semnificativă Acest lucru sa schimbat Într-o epocă a preocupărilor legate de problemele ecologice problemele terenurilor și LizWells: Revizuirea fotografieiArt III Fotografie interdisciplinară mediul figurează în mod regulat în practicile galeriei, chiar și în marile centre urbane Actualizarea exemplelor și situarea practicilor de artă în contexte socio-ecologice mai largi este incitantă și revigorantă, având în vedere amploarea și calitatea lucrării contemporane și expunerea acesteia Este din ce în ce mai dificil să scoatem în discuție fotografia, având în vedere complexitatea contextelor mai largi în care operează acum fotografia și fotografi Cu toate acestea, unele distincții cheie oferă puncte de plecare pentru studenți, în ciuda riscurilor de simplificare excesivă În primul rând, există „modernul” spre deosebire de „post-modernul” Acest lucru este explicit în titlurile capitolelor și nu pare să existe niciun motiv pentru a schimba acest lucru; structura cronologică a capitolului permite expunerea dezbaterilor istorice cu care studenții care nu sunt familiarizați cu studenții începători în fotografie Ceea ce s-a dezvoltat, totuși, este importanța acordată arhivei moderne în cadrul muzeului și galeriei contemporane prin expoziții și prin expoziții cu tematică specifică care expun și reinterogă anumite aspecte ale istoriei fotografiei Deschiderea fostului bloc sovietic în Europa și creșterea interesului și studiul foto-istoriei în alte regiuni, în special în părți ale Asiei (Japonia, China, Coreea), sporesc și mai mult o interogare actuală a foto-esteticii O anumită notă în acest sens este potrivită De asemenea, în ceea ce privește cercetarea istorică, fotografiile sunt din ce în ce mai mult abordate nu numai în termeni de semiotică, proveniență și contexte socio-istorice, ci și ca obiecte materiale de curiozitate După cum este explicit în edițiile anterioare, fotografia ca mediu folosit în arta contemporană nu se mapează în post-modern în nici un fel simplu - cu excepția sensului literal de „după” modern - ca o serie de interese, influențe și traiectorii diferite sunt în joc Prin urmare, sunt abordate teme specifice precum „fotografie pentru femei” sau „identitatea și multiculturalismul” Într-adevăr, o a doua distincție rămâne utilă, și anume cea dintre „fotografie de artă” și fotografia utilizată ca mediu în arta contemporană Primul este, desigur, o moștenire a accentului modernist pe estetică și ochi foto Acesta din urmă pare mai complex, poate pentru că reflecția critică asupra a ceea ce este în desfășurare se ocupă inevitabil de ceea ce este neclar, de evoluții prea tinere pentru a fi definite ca tendințe și semnificații acordate muncii care nu a avut șansa de a fi testată în timp Introducing The Photograph as Contemporary Art ( ) Charlotte Cotton comentează că, deși fotografia a făcut din punct de vedere istoric pretenții diferite pentru statutul de artă, abia în anii fotografia a obținut o prezență sigură în circuitele artei contemporane Ea explică acest lucru în primul rând în legătură cu doi factori: în primul rând, influența artei conceptuale din anii încoace, în care a figurat adesea fotografia În al doilea rând, apariția fotografiei color în practica artistică Deși acest lucru poate fi urmărit, de asemenea, în anii cu lucrările unor fotografi precum William Eggleston și Stephen Shore, acceptarea sa mai generală datează abia din anii Acest lucru este important, deoarece a contribuit la estomparea granițelor dintre fotografia de artă, cu accent pe virtuozitatea monocromă și practicile fotografice ca angajament critic de la culoare, în ceea ce altfel părea ca fotografie „dreaptă”, împreună cu experimente în gramatica scarii în fotografie întreruptă aparent distincții stabilite După cum notează Cotton, practicile artistice, cum ar fi crearea de tablouri fotografice montate la scară largă (Collins, Blees Luxemburg, Wall), sau scenariile impasibile, anti-dramatice asociate în special cu generația mai tânără de artiști de la Școala de la Frankfurt (Gursky, Hofer, Struth) presupun valabilitatea unei estetici a culorii Astfel de exemple contrastează, de asemenea, cu utilizările anterioare ale fotografiei în cadrul conceptualismului, în special în Statele Unite, unde un număr de artiști au folosit medii fotografice (adesea video sau fotografie „găsită”, adică imagini extrase din ziare și din alte surse) pentru a critica principiile modernismului (Levine, Ruscha, Sherman) Acest lucru nu s-a limitat la comentarii la fotografia de artă, ci a fost, de asemenea, intenționat ca un antidot pentru preocupările estetice cu privire la interior ale expresionismului abstract De fapt, fotografia a fost acceptată ca o nouă anti-artă! Cu siguranță, criticii academicieni asociați cu reviste precum October au folosit fotografia ca un mediu radical prin primirea centrală și reflectarea asupra chestiunilor legate de limbaj, reprezentare, practicile tradiționale de artă și relația dintre artă și experiența cotidiană care a marcat arta conceptuală și, prin urmare, a influențat noi direcții în instituţii de artă (Crimp, Krauss, Solomon-Godeau) Dar, în afară de scară, culoare și galerie ca context al comunicării, o astfel de muncă, de foarte multe ori influențată și de dezbaterile feministe contemporane și de întrebările legate de rasă și etnie, are puține în comun, de exemplu, cu estetica impasabilă a școlii mai tinere de la Frankfurt artiștilor, sau reflecțiile istorice care caracterizează post-holocaustul sau ruminațiile post-sovietice contemporane (Gerscht; Norfolk) Diversitatea rămâne marcată Cu toate acestea, aceste diverse ramuri ale practicii contemporane au în comun atât angajamentul de a face artă ca mijloc de a comenta lumea experienței, cât și interesul față de piața artei ca context economic de funcționare În cadrul galeriei, se întâmplă acum că fotografia de artă, apreciată în primul rând pentru calitățile formale și tehnice, poate fi prezentată alături de fotografii ale artiștilor ale căror preocupări principale sunt mai interogative, la care s-ar putea adăuga o serie de lucrări care sunt social sau politic angajat care, din diverse motive, transcende contexte specifice (istorice) pentru a pune amprenta în galerie (Heartfield; Lange; Sekula; Miller) Există, de asemenea, cei care continuă să exploreze relația fundamentală de transformare dintre lumină și expunere prin diverse procese, uneori fără cameră (Chadwick; Derges), și, la celălalt capăt al spectrului istoric, cei pentru care pixelul, mai degrabă decât argintul, este un mediu de investigare și experimentare În plus, se pare că se pune accentul sporit pe piața de artă și pe vânzare, ceea ce, deși aparent paradoxal în unele exemple mai radicale din punct de vedere politic, indică operațiunile hegemonice ale organizațiilor precum casele de licitații și galeriile private din domeniul cultural Există, de asemenea, un interes crescut pentru fotografie și carte Cartea ca mediu pentru fotografie este aproape la fel de veche ca fotografia însăși Dar, fără îndoială, circulația monografiilor și colecțiilor tematice, adesea având originile ca cataloage expoziționale, a devenit reorientată ca parte a unei piețe în expansiune a obiectelor și publicațiilor de vânzare în magazinele de galerii, muzee și din centrul orașului, precum și curs, online; cu alte cuvinte, publicarea a răspuns la cererea publicului pentru amintiri ale galeriilor și la accentuarea în galerii și muzee pe fluxuri de venituri suplimentare LizWells: Revizuirea fotografieiArt III Fotografie interdisciplinară Lucy Souttar, lector și critic, ne-a readus recent la chestiuni despre artă și fotografie punând întrebări cu privire la valoarea fotografiei de artă dincolo de dimensiunea economică evidentă (piața artei) (Soutter, ) Făcând referire la discuțiile cu studenții, ea sugerează că fotografia de artă este susținută de unii pe baza valorilor „estetice, expresive și meșteșugărești”, în timp ce alții resping domeniul artei ca fiind „elitist, pretențios, irelevant, auto-indulgent și chiar înșelător - un fel de distorsiune a funcției proprii a fotografiei ca mediu democratic vernacular” (Soutter, : , ) Această diferență nu este nouă Totuși, ea indică dileme legate de modul de abordare: unii vor citi capitolul cu interes, în cel mai bun caz cu pasiune de a prelua și urmări diferitele referințe; alții vor fi mult mai detașați, citind poate doar pentru a finaliza o temă de eseu Familiaritatea sau preocuparea cu probleme de estetică sau de rolul social al artei nu pot fi asumate Cu toate acestea, în ultimii câțiva ani a existat o creștere a articolelor și cărților în limba engleză referitoare la fotografie și artă, sau fotografia ca artă (Campany, ; Cotton, , Soutter ) Cel puțin, acest lucru indică faptul că editorii cred că există o piață pentru cărțile despre fotografia contemporană ca practică artistică De exemplu, ghidurile de artă contemporană ale lui Thames și Hudson în format mare includ Art Photography Now (Bright, ) centrată pe pagini duble cu imagini mostre și declarații ale a de artiști Cartea susține că este un ghid „cuprinzător” pentru „aspectele esențiale ale fotografiei contemporane” și că introducerea „expune relația istorică dintre artă și fotografie de la începutul secolului al XIX-lea” și „discută despre îmbrățișarea de către lumea artei a mediu în ultimele decenii' Aceasta este o afirmație substanțială, una pe care scurta introducere (în valoare de pagini, circa de cuvinte) nu o poate îndeplini decât superficial Ceea ce oferă cartea este un compendiu de imagini, care se referă la categorii de fotografie-practică: portret, peisaj, narațiune, obiect, modă, document și oraș Categorizarea cere și comentarii; aici fotografia de modă, cândva asociată cu reclamele, este inclusă ca practică de artă, iar „obiectul” înlocuiește natura moartă Acesta din urmă este exact, deoarece exemplele sunt toate neînsuflețite, dar, deși sunt menționați artiști ai epocii (Hoech, Moholy-Nagy, Man Ray), nu există nicio referire la vreo influență sau moștenire a noii obiectivități ca mișcare cheie în secolul XX european artă Ilustrațiile sunt în general bine selectate în ceea ce privește caracterizarea lucrării fiecărui artist, dar citatele artiștilor, care ar fi putut oferi puncte de plecare pentru ca studenții să aprofundeze în imaginile, metodele și contextele lucrării lor, nu sunt contextualizate, datate sau sursă Lipsa unei referințe adecvate la carte este, fără îndoială, un model prost pentru studenți, ceea ce înseamnă că ezit să o citez În schimb, Art andPhotography ( ) a lui David Campany oferă un accent mai definit asupra fotografiei în practica artistică de la sfârșitul anilor încolo, în care imaginile, sursele și documentele sunt reunite pentru a interoga și reflecta asupra istoriei și dezvoltărilor de la sfârșitul secolului XX Peste de artiști sunt incluși, iar discuția despre munca lor este situată prin atenția asupra documentelor care indică preocupări care au informat munca lor la timpul realizării De exemplu, documentația include un interviu din , publicat inițial în revista Ten/ , de către istoricul și criticul de fotografie, Steve Edwards, cu Martha Rosier, care se deschide cu o discuție despre contradicția dintre desfășurarea mass-media populară - film, video, fotografie, cărți poștale - pentru a efectua intervenția politică, prezentând totuși lucrări în spațiul (privilegiat) al galeriei de artă Din punctul de vedere al studenților (și al altora) cartea oferă un compendiu foarte util de materiale și imagini care marchează diversitatea problemelor, stilurilor, metodelor și conținutului care au caracterizat epoca Campany este preocupat de practicile fotografice din arta contemporană care, sugerează el, „a devenit din ce în ce mai fotografică” (Campany, : ) El susține că „fiecare moment semnificativ al artei din anii a întrebat, implicit sau explicit: „Care este relația artei cu viața de zi cu zi?” (Campany, : ) și că fotografia ca mediu de zi cu zi s-a împrumutat unor astfel de explorări El sugerează că artiștii, fără niciun interes personal în apărarea practicilor asociate cu fotografia artistică, spre deosebire de cei instruiți în fotografie, au fost liberi să încorporeze fotografia într-o serie de moduri Acest lucru este amplu demonstrat în diversitatea ideilor și imaginilor încorporate în colecție Cu toate acestea, deși oferă o privire de ansamblu istorică și critică în introducerea sa, nu există o abordare susținută a problemelor de estetică, a rolului social al artistului sau a statutului în schimbare acordat artei contemporane Poate că acesta este domeniul filozofilor, sociologilor și analiștilor de afaceri, dar dacă vrem să înțelegem schimbări în rețeaua interconectată de factori pentru care expresia „instituție de artă contemporană” este ceva ca o umbrelă poroasă, atunci și aceasta impune o abordare De asemenea, deși includerea unor artiști (Ajamu, Fani-Kayode) sugerează global, această colecție reflectă clar dezbateri ancorate în perspectivele anglo-americane sau vest-europene ale vremii și nu pretinde că procedează altfel Acest lucru contrastează cu o serie de publicații care par să ia amploarea globală și diversitatea drept criteriu principal pentru includerea muncii De exemplu, Phaidon publică și Vitamin Ph: New Perspectives in Photography, care este descrisă pe un site ca fiind O colecție de fotografie contemporană de la de artiști în viață care au contribuit la scena internațională a fotografiei de artă în ultimii cinci ani Artiștii selectați reprezintă peste de țări și acoperă o gamă variată de la artiști consacrați precum Tacita Dean, până la talente emergente și nou-veniți în lumea artei Vitamina Ph prezintă o introducere a istoricului de artă TJ Demos, care explică că „fotografia, prin diversitatea sa în creștere, ilustrează numeroasele moduri în care suntem diferiți, ne ajută să înțelegem aceste diferențe și ne conectează la lumea globală Citez pe larg pentru a demonstra accentul pus pe internaționalism, dar, mai ales, pentru a sublinia sentimentele exprimate de editor care amintesc în mod curios de cele care au informat (în) celebra expoziție postbelică Family of Man, care a atras oprobiu față de ceea ce a fost văzut de către multe ca un mit naiv al comunității umane internaționale Ca Roland Barthes pe bună dreptate LizWells: Revizuirea fotografieiArt III Fotografie interdisciplinară comentat, o unitate idealizată este evocată din pluralism; el a sugerat că acesta este un efect de abstracție a imaginilor din contextele lor, deoarece puțin poate fi adunat dincolo de ceea ce constituie suprafața imaginii Diversitatea, specificul, istoriile particulare și nedreptățile sunt ascunse În timp ce contextul începutului de secol XXI este în multe privințe radical diferit de cel al anilor când expoziția și-a făcut circulația internațională, implicațiile pierderii specificității rămân pertinente Lucrarea, de exemplu, a lui Sugimoto, care poate fi văzută la Londra, nu înseamnă că publicul învață multe despre cultura japoneză sau, mai exact, preia anumite ramificații ale contemplațiilor sale Festivalurile internaționale, cum ar fi Bienala de la Veneția, se întemeiază pe pavilioane specifice naționale sau pe expoziții de grup, dar întotdeauna pare să existe un echilibru precar între asemănarea (arta ca limbă internațională) și diferență (istorii particulare, estetică și preocupări culturale), deși artiștii și public de toate naționalitățile probabil împărtășește un simț atât al valorii intelectuale a artei care reafirmă poziția lor comună în ceea ce privește capitalul cultural În ceea ce privește fotografia ca artă, granițele au devenit neclare Expozițiile sau compendiile de fotografie contemporană pot cuprinde o gamă largă de tipuri de lucrări chiar și în ceea ce este integral fotografic în ceea ce privește modurile de a vedea; munca lui Nan Goldin, de exemplu, nu are nicio legătură cu cea a lui, de exemplu, Edward Burtynsky, Martin Parr sau Andreas Gursky în ceea ce privește scenariile și gradele de implicare personală, dar ambele implică sentimentul de imediatitate și aura de autenticitate care caracterizează fotografia ca document Astfel de lucrări pot fi prezente în expoziții alături de fotografii de artă plastică mai tradiționale (Robert Adams; Iturbide), precum și imagini construite (Knorr; Sherman; Wall), instalații care încorporează fotografii (Boltansky) și narațiuni trasate fotografic (Calle; Michals; Wearing) Ceea ce au în comun este angajamentul față de artă, ca forum de exprimare a ideilor, care a contribuit la regenerarea artei contemporane, ca fiind orientată spre exterior Ceea ce au, de asemenea, în comun este o relație cu o piață internațională de artă care acum prețuiește foarte mult fotografia, în măsura în care succesul fotografilor ca artiști este, în anumite privințe, foarte discutabil De fiecare dată când o altă fotografie – fie că este o imprimare mai veche, fie o piesă mai nouă, ediție limitată – se vinde pentru o sumă record, nu pot fi singura să mă întreb dacă banii nu ar fi mai bine folosiți investiți în grupuri sau comunități care se luptă din punct de vedere economic și politic Pe de altă parte, arta are un rol social; de fiecare dată când o lucrare este vizualizată, poate că o perspectivă se scurge peste tot, exercită o mică influență Într-adevăr, gândindu-ne la fotografia ca artă, este instructiv să importam unele dintre întrebările sociologice pe care cei mai preocupați de limbajul popular le explorează în mod normal De exemplu, urmându-l pe Freund, prin Bourdieu, putem să ne întrebăm despre semnificația socială a instituției de artă și să examinăm statutul fotografiei în cadrul acesteia Freund a luat drept punct de plecare afirmația că societățile dezvoltă „forme caracteristice de exprimare care se nasc din nevoile și tradițiile clasei sociale dominante” (Freund, : ) Ea a adăugat că importanța fotografiei „nu se bazează în primul rând în potențialul său ca formă de artă, ci mai degrabă în capacitatea sa de a ne modela ideile, de a ne influența comportamentul și de a ne defini societatea” (Freund, : ) Aplicat la rețeaua internațională care formează acum contextul pentru operațiunile muzeelor de artă, galeriilor și pieței de artă, trebuie să ne întrebăm cum conținutul și ideile pot transcende limitările sociale ale contextului Probabil că diolocarea rețelelor de artă ne spune ceva despre societatea în care trăim; Modelele capitaliste de producție și distribuție operează la scară globală, în care noutatea sau moda contribuie la valorile mărfurilor în sfera culturală Cu toate acestea, arta continuă să se implice cu idei și probleme sociale, să ofere perspective și să evoce sentimente care ne pot determina, ca privitori, să ne adaptăm – chiar dacă doar puțin – o noțiune, atitudine sau înțelegere anterioară Preocuparea cu ideile sociale este deosebit de evidentă în accentul crescut pe locație sau situație care caracterizează multe proiecte de artă mai noi, orientate spre public, cu siguranță în Marea Britanie În ceea ce privește gândirea la schimbările din arta contemporană ca un context în care fotografia contribuie acum ca un jucător cheie, rolul instituțiilor de artă în regenerarea urbană cere un comentariu mai complet Capitolul „Pe și dincolo de pereții albi: fotografia ca artă” din cea de-a treia ediție a Fotografiei: o introducere critică include o secțiune despre „Fotografia în cadrul instituției” care trebuie să țină seama în continuare de noile evoluții „dincolo de pereți” Galeriile și muzeele sunt aparent din ce în ce mai orientate către public și, cu siguranță, în Marea Britanie, există multe exemple de proiecte de sensibilizare în cadrul cărora artiștii sunt însărcinați să lucreze cu anumite comunități - care ar putea fi locale sau ar putea fi, într-adevăr, rețele virtuale (digitale) În unele privințe, acest lucru ar putea părea să răspundă unor proiecte comunitare care au existat, cu siguranță în Marea Britanie, în anii și Atelierele de fotografie comunitară, cu siguranță în Marea Britanie, au subliniat împuternicirea prin imagine (literal fotografiere în contexte familiare) și prin lectura critică a imaginilor (media) Acest lucru a fost menționat în prima ediție a cărții într-o scurtă subsecțiune intitulată „Outside the Mainstream”, care mai târziu a fost abandonată în favoarea discuției despre „Curatori și colecționari”, o decizie care a reflectat schimbările evidente la acea vreme Provocarea în ceea ce privește citarea noilor dezvoltări este de a găsi modalități de a lega principiile actuale ale programului de informare nu atât de istoria fotografiei comunitare, deși acest lucru este relevant, cât de a recunoaște măsura în care mediile fotografice sunt acum încorporate în mișcările artistice și, prin referințe selectate, indică elevii către contextele mai largi ale artei publice, regenerarea urbană și rețelele sociale Prin urmare, revizuirea capitolului trebuie să ia în considerare evoluțiile instituțiilor de artă și practicile economice, precum și schimbările în fotografie/media foto și, în timp ce oferă o relatare a ceea ce se obține în ceea ce privește mișcările și instituțiile de artă contemporană, recunoaște, de asemenea, că acesta este un teren în schimbare Revizia trebuie, de asemenea, să rezumă publicațiile cheie recente și să înlocuiască unele imagini mai noi cu cele utilizate anterior ca ilustrație După cum am sugerat, tensiunile între accentul (modernist) pe fotografia de artă plastică și accentul (post-modernist) pe mediu ca mijloc de explorare a ideilor critice încă persistă într-o oarecare măsură într-o complexitate a dezbaterilor în ceea ce privește teoria și estetica artei, arta ca practică socială, galeria de artă LizWells: Revizuirea fotografieiArt III Fotografia interdisciplinară ca site instituțional, situație și regenerare socială și practici de artă digitală Găsirea unor modalități de a transmite o astfel de complexitate studenților noi în domeniul dezbaterii și, eventual, descurajați de acesta, rămâne o provocare În plus, în revizuirea situației în schimbare a fotografiei de artă și a fotografiei ca artă contemporană trebuie să luăm în considerare interesele și preocupările mai largi care caracterizează instituțiile de artă în prezent, inclusiv globalizarea rețelelor de turnee și a pieței de artă Trebuie să fim conștienți de funcționarea noțiunilor de capital cultural și de „valoare” intelectuală, într-adevăr, a practicilor artistice ca domeniu hegemonic Cu toate acestea, în cadrul acesteia asistăm la entuziasmul artiștilor dedicați serios angajamentului și investigației prin artă Având în vedere că Photography: A Criticai Introduction se adresează studenților cititori, ultimul lucru pe care ne dorim este ca aceasta să le submineze angajamentul și ambițiile ca fotografi și artiști Abia în , cu ocazia celui de-al cincilea an al anunţurilor fotografiei în Franţa şi Anglia, Academia Regală Britanică din Londra a organizat prima sa expoziţie dedicată exclusiv artei fotografiei Au mai fost încă paisprezece ani până când Tate Modern să facă un pas similar Ambele au fost cu câteva decenii în urmă unor dezvoltări echivalente în SUA, la moma, ny și în alte părți, unde curatorii cheie au apreciat de ceva timp fotografia ca artă Celelalte capitole se ocupă de: istorie și teorie; documentar și fotojurnalism; fotografia personală și albumul de familie; contexte comerciale; corpul; dezbateri digitale Marea Britanie a fost punctul central al primei ediții, deoarece cartea a fost concepută inițial pentru a fi utilizată în Marea Britanie; profilul internațional pe care l-a dobândit ulterior a fost neașteptat Pe lângă adoptarea pe scară largă ca manual de curs în multe universități din America de Nord și din alte părți, cea de-a treia ediție a fost tradusă și publicată recent în greacă ( ) și primesc în mod regulat întrebări cu privire la posibilitatea unei traduceri în spaniolă (deși niciun editor nu a preluat încă acest lucru) sus) O traducere în limba greacă a celei de-a treia ediții a apărut la începutul anului Imaginea de copertă a fost schimbată, dar toate celelalte exemple rămân aceleași — ceea ce face ciudat de citit, mai ales că nu citesc greacă, așa că imaginile sunt familiare și textul este înstrăinat pentru mine Atunci, instituții precum Tate nu colecționau fotografii, considerând aceasta ca tărâmul unor centre mai specializate, cum ar fi Muzeul Național de Fotografie, Film și Televiziune, Royal Photographic Society sau Victoria and Albert Museum Acum pare ciudat că lucrările legate de teren au apărut rar în marile galerii urbane în anii Când Tate Modern s-a deschis la Londra, în mai , expoziția permanentă a fost organizată în funcție de gen; a găsi „Peisajul” ca categorie și principiu de organizare a fost o schimbare (deși chiar și atunci topografiile și mediul au fost mediate prin includerea așa-numitului peisaj „interior” în aceeași secțiune, ca și cum terenul și mediul nu ar fi în sine se ridică ca temă) A se vedea, de exemplu, lucrările lui Geoffrey Batchen și ale lui Patrizia di Bello în: photographies, numărul , toamna În Marea Britanie, trebuie să ne reamintim că dezbaterile despre utilizarea culorilor au făcut furori în anii – nu cu mult timp în urmă Culoarea a devenit asociată cu arene comerciale, cum ar fi fotografia de publicitate și de modă sau cu fotografia internă, și a existat rezistență la introducerea ei în ceea ce era privit ca sfera „serioasă” a documentarului Am amintiri clare despre mânia îndreptată către fotograful britanic Paul Graham, la mijlocul anilor , pentru că lucra în culori pe subiecte documentare precum sălile de așteptare ale asigurărilor sociale sau străzile Irlandei de Nord Am întâlnit dezbateri similare mai recent, în , când am intervievat fotografi din Letonia și Estonia într-un moment de tranziție de la o estetică monocromă dominantă la culoarea hipersaturată a digitalului Acest lucru ne reamintește atât faptul că dezvoltarea este inegală în Europa, cu atât mai puțin la nivel global, cât și că o anumită foto-estetică „se citește” diferit în contexte diferite De exemplu, în zonele fostelor sovietice, efectele picturale – văzute ca fiind romantic romantice în vestul Europei sau în America de Nord – ar putea fi luate ca o provocare la cerințele realismului socialist sovietic Piața de artă nu este nouă – artiștii au căutat patroni din timpuri imemoriale – dar ascensiunea fotografiei ca mediu în galeria comercială principală (spre deosebire de galeria sau arhiva specializată de tipărire fotografică) a fost foarte evidentă în ultimii ani, împreună cu prețurile care pot fi comandate atât pentru fotografia de artă plastică, cât și pentru arta contemporană bazată pe fotografie De exemplu, a se vedea Bob Hirsch, Seizing the Light, a History of Photography, McGraw-Hill Higher Education, ; și Christopher James, The Book of Alternative Photographic Processes, Delmar Florence, ky: Delmar Cengage Learning De asemenea, dezbateri și ghiduri despre creativitatea digitală pentru care există acum un număr mare de site-uri web și publicații, multe care se ocupă în principal de soluții tehnice Au existat o serie de publicații recente despre cărți de fotografie, inclusiv cele două volume de catalog și comentarii, Martin Parr, Gerry Badger (coed ), The Photobook: A History, Londra: Phaidon, voi i, , voi , http://www coolhunting com/archives/ / /vitamin ph new php (august , sublinierea mea) Family of Man, o colecție de de fotografii, organizată de Edward Steichen, curator de fotografie la moma, New York, a fost deschisă la New York în , apoi a făcut turnee internaționale, inclusiv la Paris, Viena și Moscova Roland Barthes, „The Great Family of Man” în: Mythologies, Londra: Granada Publishing , — Publicat inițial în franceză în Susan Bright, ArtPhotography Now, Londra: Thames and Hudson David Campany, Artă și Fotografie, Londra: Phaidon Press Charlotte Cotton, The Photograph as Contemporary Art, Londra: Thames and Hudson Gisele Freund, Fotografie și societate, Londra: Gordon Fraser Lucy Soutter, „De ce fotografia artistică?” în: Source, Belfast, Issue , Winter , — Liz Wells (ed ), Photography: A Critical Introduction, Londra: Routledge , , Pierre Bourdieu, Fotografia: A Middle Brow Art, Londra: Polity Press / Van Deren Coke, Pictorul și fotografia, New Mexico: University of New Mexico Press Douglas Crimp, Despre ruinele muzeului, Cambridge, ma: The mit Press Peter Galassi, Înainte de fotografiere, New York: moma Rosalind Krauss, Originalitatea avangardei și a altor mituri moderniste, Cambridge, ma: The mit Press Naomi Rosenblum, A WorldHistory of Photography, Ed a -a, New York, Londra, Paris: Abbeville Press Aaron Scharf, Art andPhotography, rev ed , Harmondsworth: Pelican Abigail Solomon-Godeau, Photography at the Dock: Essays on Photographic History, Institutions and Practices, Minneapolis: University of Minnesota Press LizWells: Revizuirea fotografieiArt Christoph Schaden III Fotografie interdisciplinară Cartea foto Comentarii asupra unui mediu care a fost în mare parte ignorat de Cercetarea Foto-Istorică Epoca noastră a tehnologiei a avut nevoie de mult timp înainte ca cineva să fie pregătit să-și permită fotografiei, această roabă universală, statutul de a fi atât artă, cât și obiect Acest lucru poate fi atribuit faptului că, practic pentru întreaga perioadă a secolului XX, fotografia și-a găsit publicul în principal sub formă tipărită (și henee, mediată) Michael Koetzle De la începutul mileniului, cartea foto sa mutat din ce în ce mai mult în centrul atenției unui public internațional ca formă autonomă În ceea ce privește istoria recepționării sale, importanța câștigată de fotografia datorită faptului că a fost mediatizat sub formă de carte exista de zeci de ani; totuși, această focalizare, așa cum Michael Koetzle, printre alții, a putut să demonstreze atât de concis, s-a limitat în primul rând la o valoare de utilitate informativă a fotografiilor Publicații care au inclus în primul rând imagini de fotografie — mai ales ca un cadru de reflecție de încredere pentru cercetarea foto-istorică, care, în actul publicării, sa asigurat de dimensiunile sale relevante din punct de vedere istoric și estetic — a servit ca instrumente indispensabile pentru transferul de cunoștințe smochin i Alfred Ehrhardt, Das Watt în: Christiane Stahl, Alfred Ehrhardt Naturphilosoph mit der Kamera Fotografie von iggg bis , Berlin , Bibliografiile de specialitate care enumeră fotografia și literatura au continuat să includă enciclopediile fotografilor, manualele tehnice și cărțile ilustrate într-o categorica generală! Sistem de clasificare cu scopul de a oferi cercetării legate de fotografie un cadru de orientare cât mai atotcuprinzător posibil Expozițiile care au prezentat imaginea tipărită la evenimentul comercial internațional Photokina din de la Köln, pentru prima dată, au grupat domenii extrem de diversificate ale temelor fotografiei tratate sub formă de carte sub termenul umbrelă de Jahre Photobuch ( de ani de carte foto) Pe baza lui Daguerre III Fotografie interdisciplinară manual Historique et Descriptions des Procédés du Daguerréotypie et du Diorama din , catalogul a adunat un total de patruzeci și nouă de incunable, de la Fox Talbot's Pencil of Nature ( ) la Ed Ruscha's Every Building on the Sunset Strip ( ) și Anonyme Skulpturen de Bernd și Hilla Becher ( ) Factorul decisiv pentru această selecție a fost criteriul pentru care cărțile „au avut cea mai mare influență asupra progresului mediului de fotografie” În acest sens, integrarea strânsă a cărții și a imaginii fotografice a fost consecință în măsura în care a constituit întotdeauna o structură de referință rememorativă, pe lângă o discursivă A postula istoria receptării operelor fotografice, operelor, stilurilor, genurilor etc , în termeni de istorie a publicării, a rămas o caracteristică dominantă în percepția cărților fotografice În , jurnalistul german Ulf Erdmann-Ziegler a întrebat „Dar cine spune că inventarul unui muzeu trebuie să se bazeze în mod obligatoriu pe amprente fotografice? S-ar putea la fel de bine să începi cu cărțile Un stoc de poate o sută de cărți ar garanta că exemplarele rafinate din istoria fotografiei moderne ar putea fi examinate de oamenii muzeului, precum și de specialiști, consultanți și curatori ” ' De la un obiect de referință la un fetiș de colecționar În retrospectivă, s-ar putea afirma că în același an în care a avut loc la Madrid expoziția Fotografía Pública — cu primul, impresionant compendiu internațional de publicații fotografice din perioada interbelică — a fost inițiată o schimbare de paradigmă sub dictonul modernității care, pentru prima dată, a pus un accent deosebit pe valoarea intrinsecă specifică a cărților foto bazate în primul rând pe criterii estetice Măsura în care cărțile fotografice au evoluat, în ultimii ani, de la a fi un obiect de referință la fetișul unui colecționar poate fi exemplificată prin studierea cataloagelor recente de licitații și expoziții Este de remarcat faptul că, în cazul acestora din urmă, sunt — aproape fără excepție — proiecte inițiate de colecționari de cărți pasionați, cunoscători și dealeri de artă pentru a celebra fotobookul ca mediu autonom și, în același timp, a realiza canonizarea lui Trebuie menționate următoarele cataloage (în ordine cronologică): Cartea cărților de loi: Cărțile fotografice seminale ale secolului XX ( ) și Cartea deschisă: O istorie a cărții fotografice de la până în prezent ( ) de către Galeristul american Andrew Roth, urmat, în — , de corpus în două volume The Photobook: A History de jurnalistul Garry Badger, în colaborare cu cunoscutul fotograf Magnum Martin Parr Este semnificativ de remarcat faptul că această selecție de cărți a provocat un boom pe piața internațională de colecționare care, într-o anumită măsură, poate fi privit ca fiind supraîncălzit Mai recent, au fost produse și alte publicații care, aparent, au fost ghidate și de o strategie de creștere a valorii colecțiilor private De atunci, toată lumea vorbește despre „o nouă epocă de aur a cărților foto” În această privință, pare izbitor că precizarea calitativă a termenului „carte foto” a fost întotdeauna însoțită de un efort continuu de a ajunge la o definiție precisă În , urmând tradiția cărții de artist, istoricul olandez Ralph Prints a folosit referințe elaborate pentru a încorpora cartea fotografică în rețeaua media: „Un album foto este o formă de artă autonomă, comparabilă cu o piesă de sculptură, o piesă de teatru sau un film Fotografiile își pierd propriul caracter fotografic ca lucruri „în sine” și devin părți, traduse în cerneală tipărită, ale unui eveniment dramatic numit carte” Făcând referire la parametrii de referință narativi, dramatici și chiar sculpturali, aceasta a fost prima dată când a fost întreprinsă o încercare de contextualizare în încercarea de a face dreptate singularității cărții foto Privind retrospectiv, este cu atât mai remarcabil că parametrii menționați mai sus pentru dezvoltarea unei metodologii concludente în analiza individuală a cărților de fotografie au fost, până în prezent, consultați doar rudimentar Cunoscutul fotograf american și expert în carte John Gossage a formulat de fapt un catalog de criterii în pentru a înregistra profilul specific al cerințelor pentru cărțile fotografice Prevederile lui au fost că „În primul rând, ar trebui să conțină o mare lucrare În al doilea rând, ar trebui să facă această funcție ca o lume concisă în cadrul cărții în sine În al treilea rând, ar trebui să aibă un design care să completeze ceea ce este tratat Și, în sfârșit, ar trebui să se ocupe de conținut care susține un interes continuu ” Luând în considerare elemente substanțiale legate de design, precum și relevanța istorico-contemporană a subiectului, dezvăluie cât de multistratificate pot și trebuie să fie atitudinile față de albumul foto Jurnalistul și editorul american Darius Himes a declarat recent că „la acest nivel, cartea devine ceva mai mult decât suma părților sale Dar acele părți sunt extrem de numeroase: hârtie, tipărire, legare, pânză, planșe, cerneală, fonturi și litere, machete de pagini, secvențiere și editare, tăiere dimensiune și proporție, eseuri și interviuri, prefață și postfață, bibliografii, legende, colecții și expoziție și, nu în ultimul rând, fotografiile în sine și subiectul lor ” Fără îndoială, la multiplele aspecte legate de material, concept și design trebuie să se adauge mulți factori legați de publicare și distribuție și luați în considerare la realizarea unei cărți fotografice A vedea și a gândi Se poate specula în mod adecvat, din punct de vedere științific, în ce măsură o abordare multi-perspectivă, necesară în studierea cărții foto, a condus la analize bine întemeiate ale publicațiilor foto-istorice, până în prezent, efectuate doar în cazuri individuale Într-o scurtă schiță a problemei, istoricul de artă din Leipzig Katharina Menzel a remarcat, în , că există un număr mare de motive pentru care tratarea savantă a cărții fotografice a fost atât de împiedicată Pe lângă cerința de a crea o relație între o ilustrație fotografică reprodusă și aspect, este esențială cercetarea minuțioasă a surselor secundare relevante și stabilirea determinanților tipografici necesari pentru o analiză individuală solidă a cărții foto În plus, apare o dilemă cu privire la originalul artistic „Un aspect delicat al abordării științifice cu fotografia și cărțile foto este că pare a fi neproblematic să se facă fără lucrarea originală Cu toate acestea, acest lucru este la fel de indispensabil în cazul fotografiei într-o carte ca și în cazul în care se ocupă de arhitectură sau pictură și poate Christoph Schaden: Cartea foto III Fotografie interdisciplinară de multe ori numai cu un efort similar Retipăririle de cărți foto și cărți care conțin fotografii adăpostesc capcane periculoase pentru cercetare, deoarece diferențele adesea grave față de original devin vizibile doar printr-o comparație directă ” Și, nu mai puțin important, există sarcina de a înregistra o secvență de imagini fotografice sub formă de carte folosind un instrument de analiză metodologic adecvat Având în vedere liniile de tradiție extrem de bogate pe care fotografia sub formă de carte le poate enumera - de exemplu, în genurile și atributele sale artistice, precum și naționale - întrebarea generală cu privire la segmentele și epocile în care analizele foto-istorice au avut până acum fost efectuată apare În țările de limbă germană, se poate afirma că, pe baza unei definiții conceptuale restrânse, întâlnim în primul rând investigații individuale despre Republica Weimar în care o mână de cărți foto — inclusiv Urformen der Kunst de Karl Blossfeldt ( ), Die Welt ist Schon de Albert Renger-Patzsch ( ) și Antlitz der Zeit de August Sander ( ) — sunt în mod constant atrase ca parametri canonici de referință ai avangardei foto-artistice Tratând acest subiect în eseul său din „Die neue visuelle Realitat”, Hanne Bergius a ajuns la o teză istorică contemporană: „Cartea foto s-a dezvoltat în anii douăzeci ca un discurs imagine independent, care nu a răspuns la reprimarea cuvântului de către fotografie în media, dar a creat o retorică argumentativă, asociativă și sugestivă, care a provocat – atât în mod concret și abstract, cât și sintetic și analitic – să văd și să gândiți în aceeași măsură ” Autorul face referire la mai multe titluri din apogeul modernității antebelice, printre care Pictură, Fotografie, Film de László Moholy-Nagy din Cu toate acestea, o astfel de restrângere a denumirii conceptuale în funcție de epoci rămâne problematică, nu numai atunci când făcând o comparație internațională În Germania postbelică, se poate identifica o dezvoltare treptată a cărții fotografice care se reflectă paradigmatic, de exemplu, în circumstanțele specifice ale genezei sale, precum și în primirea publicațiilor individuale O încercare de a realiza o viziune diferențiată a cărții foto prin intermediul unei periodizări care să facă dreptate inovațiilor tehnologice și artistice respective a fost realizată în în volumul francez de eseuri Photographie et le Livre, care, printre altele, a făcut un comparație tabelară a etapelor paralele de dezvoltare în fotografie și carte și a demonstrat urme ale tradiției În acest sens, a luat în considerare, de exemplu, linia de tradiție în mare măsură autonomă a cărții fotografice în Japonia, precum și tendințele actuale Dacă rezum încercările anterioare făcute de savanții artei și istoriei fotografice care abordează cartea foto prin reprezentarea epocilor și analizarea genurilor, lipsa considerabilă de dovezi face să se încline să susțină analize de bază care să includă discuții informate asupra operelor și operelor individuale și, la în același timp, păstrați valoarea cognitivă verificată dintr-o sursă primară, ca fiind adecvată pentru viitor Întrebări de metodologie Atunci când se ocupă de examinarea cărților foto individuale, apare și întrebarea referitoare la instrumentele de analiză adecvate În încheiere, vor fi prezentate trei abordări diferite care au fost dezvoltate recent de trei istorici de artă germani În disertația sa Die Stadtebilder von Paul Swiridoff, publicată în , Adelheid Teuber a abordat opera de viață a fotografului german Paul Swiridoff ( — ) Opera sa jurnalistică extinsă a fost păstrată, printre altele, în douăzeci și cinci de volume de fotografii urbane care au fost publicate pe o perioadă lungă de timp între și Ca bază pentru analiza ei de gen legată de muncă, autoarea a dezvoltat inițial un studiu standardizat lista de întrebări care au explorat intenția fotografilor și clienților, specificațiile editurii și funcția layout-ului și a posibilelor texte etc Materialul sursă rezultat a servit ca bază pentru o trecere în revistă descriptivă și analitică a volumelor care, în fiecare caz, cuprind o secțiune de imagine, secțiune de text și design grafic Într-o a treia etapă, recepția unei cărți a fost luată în considerare pe baza recenziilor de carte Deși analiza secvenței imaginilor nu aderă la un concept uniform, procedura conține o abordare fiabilă pentru clarificarea strategiilor narative ale fotografilor — el a dorit ca cărțile sale foto să fie interpretate ca „tururi vizuale prin oraș” Practic fără excepție, cărțile de fotografie urbană ale lui Swiridoff, în care sunt inerente aspecte filmice, dramaturgice și chiar cartografice, au o aranjare conștient asociativă menită să transmită o imagine modernă a orașului respectiv În , Christiane Stahl a aplicat o metodă complet diferită în evaluarea operei fotografice a vieții artistului Bauhaus Alfred Ehrhardt ( - ) Revenind la biografia artistică a fotografului, care, printre altele, a lucrat și ca muzician, dar și ca pictor și educator format la Bauhaus din Dessau, autorul a dezvăluit structura celor două cărți fotografice Das Watt ( ) și Die Kurische Nehrung ( ) într-un mod foarte convingător Stahl a considerat imaginile din primul volum de peisaj menționat Das Watt ca fiind aparent „orchestrate ca o compoziție muzicală în care uverturile și codurile îmbrățișează variații pe o temă de bază” (fig ) În analizele sale riguros structurale ale structurii fotografiilor individuale, secvenței imaginilor și cărții rezultate, se desfășoară o „coregrafie de carte” care este produsul inspirației artistului care a fost influențat în mod verificabil de muzică , pictură și educație, precum și idei filmice Pentru lucrarea ei la o teză de master, Julia Reich a ales încă o metodă de analiză a cărții foto FacingNew York ( ) de către fotograful stradal american Bruce Gilden (* ), care este membru al agenției Magnum Photos din La efectuarea examenului formal-estetic, autoarea a procedat pas cu pas În trei etape, ea în primul rând ChristophSchaden: ThePhotobook III Fotografie interdisciplinară a analizat toate cele patruzeci și patru de fotografii individuale din volum din punct de vedere estetic-tehnic Folosind așa-numiții parametri de setare, ea a revenit la un criteriu adecvat de clasificare teoretică a filmului, care permitea clasificarea imaginilor în prim-plan, semi-prim-plan și cadre lungi Într-o a doua etapă, succesiunea specifică a imaginilor a fost dezvăluită din punct de vedere dramaturgic și s-a dovedit că lucrarea se bazează pe un ritm de mișcare inspirat de film în care schimbările de unghi respective sunt dispuse liber Luând în considerare caracteristicile mediale specifice ale formei cărții, Reich a putut să demonstreze, într-o a treia etapă, că o consolidare reînnoită a secvenței fotografiilor ar putea fi realizată prin Michael Koetzle, „Pasiunea în SchwarzweiE”, Colecția Schupmann Fotografie in Deutschland nach , exh cat , Braunschweig , Autorul a evidențiat evoluția de la un mediu de informare la un fetiș de colecționar în țările de limbă germană într-un mod exemplar Christoph Schaden, „O întrebare până acum Cartea foto în vizorul colecționarilor', Cartea foto, Photonews (supliment), — Cf Eric Lambrechts și Luc Salu, Fotografie și literatură O bibliografie internațională a monografiilor, Londra: Mansell Publishing Ltd ; Frank Heidtmann, Hans-Joachim Bresemann și Rolf H Krauss, Die deutsche Photoliteratur - Teorie-Tehnologie-Performanțe de imagine O bibliografie sistematică a literaturii foto independente în limba germană, München et al : KG Saur Verlag Fotografia tipărită photokina arată imagini, exh cat , Köln , - Ulf Erdmann Ziegler, Lucrări fotografice, Köln: Dumont Buchverlag , Andrew Roth, Cartea celor de cărți Cărți fotografice fundamentale ale secolului al XX-lea, New York: Roth Horowitz, llc ; Roth (ed ), Cartea deschisă O istorie a cărții fotografice de la până în prezent, exh cat , Göteborg ; Martin Parr și Gerry Badger, Cartea foto A History, vol , Londra: Phaidon Press — Michèle Auer și Michel Auer, Cărți foto Cărți foto din Colecția M + M Auer, Hermance: Edițiile m + m ; Stephen Daiter, John Gossage și Jess Mott, From Fair to Fine: th Century Photography Books That Matter, Chicago: Stephan Daiter Gallery ; Alessandro Bertolotti, Livre de Nus, Paris: Editions de la Martinière AD Coleman, The Photo Book: Another Golden Age, manuscris nepublicat, New York i Mattie Boom și Rik Suermondt, Foto în omslag Het Nederlandse Documentaire Fotoboek na / Photography between Covers The Dutch Documentary Photobook after , Amsterdam: Fragment Uitgeverij , Pentru relația dintre cartea foto și tradiția cărții de artist a se vedea Johanna Drucker, The Century of Artists'Books, New York: Granary Books , ff și i ff Parr și Badger, (nota ) Cf Darius Himes, „Who Cares About Books?”, Words withoutPictures, http://www wordswithoutpictures org ( ) activarea operației de citire, care este o componentă a actului voluntar de răsfoire a cărții „Privitorul participă direct: el sau ea trebuie să ajungă la fotografie pentru a întoarce pagina ” Rezultatul este o „narațiune urbană” convingătoare care, în același timp, emancipează privitorul reflectând în mod adecvat vitalitatea orașului în modul în care este primită cartea Oricât de diferite sunt abordările metodologice aplicate, aceste trei studii au în comun faptul că își derivă structura specifică a cărții fotografice din intenția autorului respectiv Mai mult, acest lucru întărește ipoteza de bază conform căreia albumul foto trebuie privit ca o amalgamare distinctă a două medii egale ChristophSchaden: ThePhotobook Katharina Menzel, „Fotografie în carte O scurtă introducere” în: Barbara Lange (ed ), PrintedMatter Fotografie și carte, Leipzig: Leipziger Universitatsverlag , Pentru problemele asociate cu originalul dintr-o carte foto, vezi Thomas Wiegand, „Second Chance Das Fotobuch im Reprint', Das Fotobuch, Photonews , (supliment) — Ulrich Rüter, „Lumea este frumoasă” de Albert Renger-Patzsch Notes on an Incunables of Photoliterature' în: Yearbook of the Museum of Arts and Crafts Hamburg, voi - , - , - cf adică David Sánchez Cano, „Geneza unei cărți foto” Spania necunoscută de Kurt Hielscher' în: Michael Scholz-Hansel (ed ), Spania într-o carte foto De la Kurt Hielscher la Mireia Sentís O călătorie imaginară de la Barcelona la Extremadura, Contribuții Leipzig la istoria artei , Leipzig: Plottner Verlag , - Hanne Bergius, „Noua realitate vizuală Cartea foto a anilor în: fotografie germană Puterea unui mediu — , exh cat , Bonn , cf contribuția lui Kathrin Tobias, „Interacțiuni media dintre cuvânt și imagine Cărțile foto din anii în: Scholz-Hansel, (nota ) - cf Viktoria Schmidt-Linsenhoff, „Viteza de expunere a inimii Pe cartea foto a lui Hilmar Pabel „Anii vieții noastre” ( )', Fotogeschichte , , — ; Sigrid Schneider, „Nu acceptăm astfel de reprezentări!” La recepția cărții foto a lui Heinrich Boll și Chargesheimer Im Ruhrgebiet în: Chargesheimer Boemii din Köln, exh cat , Köln , - Michele Debat (ed ), La photographie et le livre Analysis of leurs rapports multiformes Nature de la photographie — Statut du livre, Paris: Trans Photographic Press , i f Pentru un exemplu de analiză generală, cf Almut Klingbeil, The images change Peisaje marine în cărțile foto germane din anii până în anii ] Hamburg: Books on Demand GmbH Adelheid Teuber, The Cityscapes of Paul Swiridoff, PhD Disertație, Ulb Bonn Christiane Stahl, Alfred Ehrhardt Filosof natural cu aparatul de fotografiat fotografii din până în , Berlin: Reimer Verlag Stahl, (nota ) Julia Reich, „Bild-Serie-Buch Analiza cărții foto Facing New York ( ) de Bruce Gilden' în: Lange, (nota i ) i Colecția FG Simak Interviu între Fritz Simak și Anna Auer Colecția FG Sima к Auer: Te cunosc ca un artist cu foarte multe interese Ești fotograf și ai început ca muzician De unde îți vine interesul larg pentru fotografie? smochin i Landon Davis, LancesterBarn, Gelatili si I ve r, maxi contact prinț, x cm Colecția FG Simak, Viena smochin Fritz Simak, Zaun Sequenz, Gelatina de argint, imprimeu concat, x cm Simak: Cu adevărat a început în , cu galeria foto Die Brücke, că tu și Werner Mraz ați condus la Viena sau de fapt, deja în - aveam ani atunci și eram în turneu cu Vienna Boys Choir din Africa de Sud Părinții mei îmi cumpăraseră o cameră Eumig super- și îmi doream foarte mult să filmez cu ea Asta mi-a pregătit ochiul pentru percepția conștientă Poți vedea filmele și astăzi; au fost filmate folosind material Kodachrome, un film care – după cum știți – are o claritate excelentă și culori incredibil de bogate, care cu greu se schimbă după decenii Un an mai târziu, într-un tur al Japoniei, aproape toți ghidurile noastre de călătorie japoneze aveau camere reflex cu un singur obiectiv Mi s-a permis să fotografiez cu ei și am fost fascinat că se putea vedea o imagine în vizor și apoi produce „exact” acea poză Dar, să mă întorc la Die Brücke Când am intrat pentru prima dată în galeria de pe Băckerstrasse, am văzut fotografii atârnate pe pereți la fel ca niște poze — asta era unic la acea vreme Alături de Arnulf Rainer, Franco Fontana și Duane Michals, au existat și Lucrări de Edward Weston și Ansei Adams; la vârsta de șaisprezece ani, nu am găsit absolut nicio modalitate de a-i aprecia pe ultimii doi, ca urmare a numeroaselor încercări ale lui Werner Mraz de a mă răzgândi La acea vreme, o poză de Thomas Landon Davies, Lancaster Barn, era mult mai importantă pentru mine (fig ) Ceea ce nu putea fi deslușit clar în reproducerea din Camera lui Allan Porter (nr , Lucerna: octombrie , p ) a fost ușor de recunoscut în originalul din Die Brücke (și, astăzi, în casa mea): această imagine din nouă părți nu este un colaj ci un așa-numit print maxi-contact Acest lucru este produs atunci când o bandă de negativ este așezată pe un suport negativ de x io inci și apoi mărită în loc de direct pe hârtie foto ca o imprimare de contact normală Se poate vedea cu ușurință perforația și se pot citi numerele negative de contact Davies avea fotografia completă în cap înainte chiar să înceapă să fotografieze Pentru mine, aceasta a fost o abordare absolut nouă pentru a crea o imagine Timp de câțiva ani, imprimarea de contact de mm a rămas unul dintre mijloacele mele artistice preferate Zaun Sequenz (secvență de gard — fig ), despre care Peter Weibel a tratat pe larg într-un articol din Eikon (N , , - ), a fost creat în același an ЙО ηΛ i* KÆMili m'iSS■éi^i ΓΊ TheColelectionFGSimak Auer: Expoziția pe care ați curatat-o anul trecut Peisaj Două colecții Three Centuries of Photography din Kulturfabrik din Hainburg din Austria Inferioară (ï Decembrie - februarie ) a fost o surpriză majoră pentru scena foto locală Până atunci, erai cunoscut doar ca artist și fotograf, dar nu și ca curator și colecționar Simak: În vara lui , am fost abordat de Mag Friedrich Grassegger — de la Secția de artă și știință a provinciei Austria Inferioară — și a cerut să organizeze o expoziție de fotografie în Hainburg din fondurile Niederosterreichisches Landesmuseum A devenit imediat entuziasmat de ideea mea de a juxtapune aceste poze cu lucrări internaționale din propria mea colecție Aceasta mi-a oferit prima oportunitate de a prezenta secțiuni din Colecția FG Simak Nu a fost ușor de organizat sala mare de m a fabricii de tutun revitalizată, dar, în colaborare cu arhitectul Reinhardt Gallister, a fost creată o formă magnifică de arhitectură expozițională inspirată de lemnul plutitor din râu Asistentul meu, Christoph Fuchs, a avut ideea excelentă de a construi o cameră obscura uriașă în care se poate păși Când cineva era lângă camera obscura, se putea privi prin fereastră la Dunăre și luncile ei inundabile și se vedea tocmai această priveliște descrisă în camera obscura În același timp, puteai vedea „Parcul Național Donau-Auen, Hainburg”, precum și secțiunile „Apă” și „Cer” pe pereții despărțitori adiacente (vezi fig ) Cea mai mică imagine din expoziție a fost o priveliște de la Primul Război Mondial (ïï x cm), în timp ce lucrarea monumentală Dobratsch a lui Wolfgang Reichmann, cu un total de de secțiuni, a măsurat o dimensiune considerabilă de , x , metri Mi s-a dat carte albă în planificarea mea și am putut organiza liber o expoziție cu puncte complexe de referință în urmărirea sentimentelor mele ca artist și nu ca om de știință În decembrie , Timm Starl a descris acest lucru superb într-un articol despre expoziție Auer: Dar, este într-adevăr o excepție faptul că un artist se preocupă atât de intens de colecția de fotografii Cum îți influențează activitatea artistică pasiunea pentru colecție? Simak: Nu pot să răspund așa la întrebare; Nu am o personalitate divizată! Doar că, prin fotografia mea artistică și profesională, am practică în privința imaginilor, analiza și judecarea lor Există două categorii de fotografie pentru mine: una care îmi trezește interesul și una care nu Când studiez mai îndeaproape o imagine care mă interesează, cred că am înțeles câteva aspecte esențiale ale fotografiei - indiferent dacă acestea sunt esențiale sau nu, este de parere Într-un fel de a spune, recreez fiecare imagine pentru mine și cred că înțeleg de ce a fost făcut așa și nu altul Este aproape ca și cum aș fi stat personal în spatele camerei de fiecare dată Asta înseamnă că colectez doar acele poze pe care mi-aș fi dorit să le fi făcut eu Auer: Există priorități în colecția ta? Simak: Sunt cu adevărat interesat de toate – atâta timp cât are o anumită importanță pentru mine De fapt, nu există limitări în legătură cu originea, timpul și subiectul; constrângerile sunt mai mult de natură financiară Cu toate acestea, anumite zone de accent s-au cristalizat de-a lungul anilor: peisaj, nuduri, naturi moarte, moarte și sexualitate Sunt fundamental interesat de combinația de imagini În acest fel, se poate aborda ceea ce am văzut fără limbajul Combinația a două imagini poate declanșa o serie de asocieri Auer: Dacă vă amintiți, am expus odată împreună; la Wiener Blut ] Eine Gesellschafts-komodie mit Paten undKindern (Sânge vienez O comedie socială cu nași și copii) (GGK-Galerie, Villa Vojcsik, Viena, martie- iunie ) Am fost „nașa” lui Renate Breth și ai fost nominalizată de Ernst Haas La acea vreme, Haas a atras atenția asupra conexiunii tale cu muzica: „Urmez dezvoltarea lui Fritz Simak de câțiva ani și pot recunoaște o viziune foarte personală în lucrările sale Este un muzician care a devenit fotograf Există muzică în pozele lui ” Ai fost membru al Corului Băieților din Viena și ai studiat trompeta Ansel Adams și Paul Caponigro au fost pianiști desăvârșiți înainte de a se îndrepta către fotografie Fritz Henle a declarat odată că muzica și fotografia sunt arte strâns legate Cum vezi asta? Simak: În declarația sa, Haas se referea în principal la secvențele mele (cum ar fi deja menționată Zaun Sequenz) Posibilitatea de a citi o serie de poze în sus și în jos și, în același timp, de la stânga la dreapta, îi aducea aminte de o partitură muzicală Pe lângă paralelele evidente precum treble/lights și bass/black-uri, este, desigur, necesar să poți interpreta corect o imagine ca o partitură Natura muzicii nu poate fi văzută în note – este ascunsă în ele Dacă nu, o mașină ar putea interpreta o piesă muzicală Interpretarea unei imagini nu este diferită Fiecare generație trebuie să facă o nouă încercare de a descifra imaginile De aceea, m-am preocupat în mod deosebit de crearea unei atmosfere muzicale pentru vernisajul expoziției de la Hainburg Am fost trompetistul într-un combo TheColelectionFGSimak de șapte și am interpretat numerele lui Miles Davis din anii împreună cu O Madchen, O Madchen de Franz Lehar Wie lieb'ich dich (Oh maiden, oh maiden Cât de mult te iubesc) din cu succes răsunător - așa că am interpretat o melodie veche de de ani în felul nostru și a ajuns într-un blues Auer: Cum apreciați situația actuală a fotografiei în Austria pentru colecționari și mediatori? Ce crezi că trebuie schimbat în mod absolut? Simak: Dacă ar exista doar o fracțiune din numărul de seminarii foto care se ocupă serios de fotografia ca mediu independent, așa cum există seminarii de vin, situația artiștilor fotografi s-ar schimba de la un minut la altul După cum știți, este necesară o anumită cantitate de efort și energie dacă vrem să descifrem imagini; aceasta, și mai multă pasiune pentru cauză, este ceea ce mi-aș dori și de la curatori și mediatori de artă Pur și simplu aveți nevoie de mai mult timp pentru a putea experimenta în mod semnificativ imaginile - un număr record de vizitatori cu siguranță nu este de ajutor în acest caz! Dacă un radiolog îmi arată mici umbre și modificări la o radiografie a plămânului meu, îl pot urmări și recunosc nuanțele de pe radiografie, dar aș fi cu adevărat capabil să înțeleg această imagine doar dacă aș fi analizat anterior mii de altele asemanatoare Pe lângă mai puține seminarii de vin – și mai multe foto –, aș dori, de asemenea, să pot organiza mai des expoziții de fotografie smochin Vedere expoziție Peisaj Două colecții Three Centuries ofPhotography, - , Hainburg ï Conținutul colecției private FG Simak este larg diversificat, concentrându-se pe secolul al XX-lea Asemănările dintre motivele și structurile picturale sunt confruntate între ele conform principiului „Perechi de Imagini” cu scopul de a dezvolta o nouă înțelegere a conținutului și a interrelațiilor lor Interviul a avut loc pe iunie Friedrich Grassegger, Fritz Simak (eds ), Peisaj Două colecții Three Centuries of Photography, Viena: Brandstatter Wiener Blut g Eine Gesellschaftskomodie mit Paten und Kind ern, OOK-Galerie, Villa Vojcsik, Viena: martie - iunie smochin Floyd B Evans, Amenințător, Clorbromură, , x cm Colecția FG Simak, Viena smochin Minor White, Sand Dune, Eel Creek, Oregon, Gelât în imprimeu argintiu, , x , cm Colecția FG Simak, Viena smochin Ernst Haas, Arizona, Imprimare cu transfer de vopsea, , x , cm Colecția FG Simak, Viena б smochin Elsa Thiemann, Ол/ол, anii Prinț cu gelatină de argint, x , cm Colecția FG Simak, Viena smochin Edward Weston, Anghinare, Imprimare pe gelatina de argint, , x , cm Colecția FG Simak, Viena Colecția FG Simak smochin John Pfahl, Pink rock Rectangle, Lewinston, New York, Dye transfer print, x , cm Colecția FG Simak, Viena smochin Otto Schmidt, aus der gaul bei lana (südtirol), din: StudienblàtterfürKünstler, # , Heliogravure, x , cm Colecția FG Simak, Viena TheColelectionFGSimak smochin Robert Adams, Cottonwood Leaves, Boulder Country, Colorado, Imprimare pe gelatină de argint, , x , cm Colecția FG Simak, Viena smochin Paul L Anderson, arborele vrăjitoare, Imprimare cu mai multe gume, , x , cm Colecția FG Simak, Viena smochin Richard Kristal, fără titlu, rgbg Imprimare cu gelatină de argint x cm Colecția FG Simak Viena smochin Brett Weston, Tree Root, Imprimare pe gelatină de argint, , X , cm Colecția FG Simak, Viena smochin Ernst Haas, Ușa rotativă, Dye transfer prinț, x cm Colecția FG Simak, Viena smochin Berenice Abbott, strada Allan, Imprimare pe gelatina de argint, x cm Colecția FG Simak, Viena Tim Otto Roth Aceasta nu este o fotografie Câteva observații despre fotogramă ca imagine III Fotografie interdisciplinară smochin Fabio Sa nd ri, Stanza di Alberto e Floriana, Fotograma pe hârtie bw, x cm În fotogramele sale mari, Fabio Sandri înregistrează nu numai umbrele mobilierului, ci și structura pavajului, prin întoarcerea suprafeței fotosensibile spre partea de jos „Un spectacol al cărui nume vine dintr-un cântec de misiune birmană, cu un semn din cap către René Magritte, se dorește a fi o vitrină de fotografii pe care bunicul meu nu le-ar recunoaște ca atare ” Acestea sunt cuvintele introductive ale curatorului Roger Sayre în catalogul unei expoziții care a vizitat mai multe galerii universitare din Statele Unite în — Lucrările prezentate aveau în comun faptul că au fost toate realizate pe materiale sensibile la lumină fără a utiliza o cameră foto, multe dintre ele erau fotograme Ca titlu de expoziție, This is not aphotograph este, într-un fel, destul de provocator pentru că implică, pe de o parte, că o imagine realizată pe o suprafață sensibilă la lumină nu este neapărat o fotografie și, pe de altă parte, că fotografia aparatul este un constituent esențial pentru ca o imagine să fie definită ca fiind fotografică Deci notul constituie o tăietură medială fundamentală cu fotografia Acest pas conceptual a fost mult mai radical decât în expozițiile anterioare Expoziții precum Lensless Photography din Philadelphia în au legat în continuare negativ de fotografie ca fotografie minus x Este remarcabil, dar și curajos, că Roger Sayre și-a folosit bunicul ca etapă Deși acest „laic” a intrat într-un muzeu doar o dată în viață și nu era familiarizat cu istoria fotografiei, evident că îți putea spune „ce este o fotografie” Acesta este modul în care Sayre formulează un conflict inerent între percepția picturală, mai mult sau mai puțin, intuitivă a ochiului profanului și concepția teoretică a discursului fotografic De fapt, problema litigioasă rezultată este reflectată și în catalog Provocarea a fost imediat contestată de AD Coleman în eseul său după introducerea lui Sayre Evident, criticul foto s-a simțit antagonizat de titlul sondajului, așa că eseul său poate fi citit ca o pledoarie pentru un concept mai generalizator al fotografiei Replica lui: „Aceasta – adică fiecare imagine din această expoziție – este, de fapt, o fotografie” AD Coleman definește un artefact ca fiind o fotografie „dacă producția sa a implicat mijloace și metode fotografice în moduri care le sunt inerente” Această definiție nu este doar tautologică!, ci este și problematică din punct de vedere tehnic, deoarece el nu concepe utilizarea unui obiectiv ca fiind inerentă unui artefact fotografic Erich Stenger a fost cel care a declarat, în , că III Fotografia interdisciplinară el consideră o fotogramă „nu ca o imagine de fotografie”, i ca urmare a camerei și a obiectivului lipsă În acest fel, formularea lui Coleman de „experimentare a procesului” este, de asemenea, destul de discutabilă A face fără obiectiv nu este doar un experiment; are ca rezultat un proces diferit care nu mai poate fi înțeles ca o formă experimentală de fotografie Prin urmare, expoziția This is not aphotograph a cuprins alte tehnici non-fotografice, cum ar fi un clișeu verre, care este, în primul rând, o tehnică grafică de zgâriere a desenelor pe o suprafață și un chemigram, care este o înregistrare a interacțiunilor chimice cu foto-chimia pe o suprafață o suprafață sensibilă la lumină, pe lângă fotogramă Pentru mine, a considera toate aceste artefacte ca fiind fotografice doar pentru că este implicată o suprafață fotosensibilă pare să fie problematică; de asemenea, dintr-un alt punct de vedere De exemplu, dacă te uiți la pozele realizate cu pigmenți pe hârtie, poți determina destul de ușor cum a fost fixat pigmentul pe foaie Tehnici precum pictura, desenul, gravura sau amprentele directe pot folosi materiale similare pentru a crea un artefact pictural, dar nu sunt niciodată la fel Iată de ce un concept generalizant al fotografiei, bazat pe asemănările unei suprafețe sensibile la lumină, îmi trezește neîncrederea De exemplu, am mari îndoieli cu privire la a considera scrisorile dintr-un ziar ca fiind fotografice, pur și simplu pentru că placa offset a fost creată folosind un proces foto-chimic Artiștii contemporani care lucrează cu fotograma descriu relația cu fotografia în diferite moduri Adam Fuss găsește o metaforă literară parafrazând fotografia ca proză și fotograma ca poezie Italianul Fabio Sandri concepe fotogramele din seria sa „stanze” deloc ca fotografii Înregistrările sale în umbră ale camerelor întregi chiar transcend conceptul de imagine și reflectă mai mult un „principiu sculptural” (fig ï) Întrebarea dacă cineva poate – sau mai degrabă ar trebui – să facă o distincție între fotogramă și fotografie, a dus la discuții neașteptat de absorbante la simpozionul Fotograma Light, Trace and Shadow in Simpozionul, care a avut loc cu ocazia marii expozitii Light Art from Artificial Light la Centrul de Arta si Media ZKM Karlsruhe a fost un prim efort teoretic comun si a discutat despre fotograma mai ales in context stiintific Conferința, organizată de Peter Weibel și de mine, s-a concentrat pe acel aparent haiduc al presei – fotograma – care urma să fie punctul central al unei conferințe pentru prima dată Majoritatea participanților au văzut o nevoie presantă de clarificare a problemei relației dintre fotogramă și fotografie Aici au existat două linii principale de argumentare: Reprezentanții primei au susținut o definiție generală a conceptului de fotografie bazată pe argumentul care favorizează asemănările unei suprafețe fotografice Această abordare a fost susținută în principal de istoricii de artă și fotografie participanți Cealaltă linie, argumentată de artiștii și oamenii de știință la conferință, a urmat mai degrabă acțiunea luminii, subliniind astfel cât de diferit este prelucrată fizic în fața suprafeței fotografice Dacă vizitatorii eterogeni au reușit să găsească un consens minim în scurta perioadă de numai două zile, cel mai probabil, în formulare, fotografia și fotograma se referă la două forme diferite de reprezentare În contribuția publică finală, istoricul de artă american Noam Elcott a căutat să explice în ce constă această diferență de reprezentare Potrivit lui Elcott, fotografia fără cameră și respectiv fotograma implică o relație specială între corpurile tridimensionale și toate tipurile de raze Spre deosebire de fotografie, aceasta nu are de-a face cu suprafața corpului, ci, mai mult, cu porozitatea acestuia, aspect care este evident mai ales în radiografii, precum și în alte spectre de lumină Pentru Elcott, indicația esențială a unei diferențe constă în faptul că este efectiv lipsit de sens să vorbim despre pozitiv și negativ în imaginile rezultate din această porozitate Pentru a face mai multă lumină asupra conflictului dintre bunicul lui Sayre și AD Coleman, mă voi concentra pe două poziții prezentate la simpozion care s-au concentrat pe fotogramă din punct de vedere științific și filozofic În primul rând, voi trece la sfera fizicii, concentrându-mă pe diferențe clare, procedural-tehnice Computerul și expertul în trasarea razelor Philip Slusallek a fost cel care a demonstrat diferența dintre fotogramă ca tehnică de înregistrare a umbrelor și fotografia cu aparatul foto ca tehnică de captare a luminii reflectate de pe suprafețe Profesorul de informatică a fost capabil să arate prin intermediul o diagramă (fig ) cât de diferit parcurge calea unei raze de lumină în fotogramă și în fotografia camerei înainte de a apărea pe suprafața sensibilă la lumină Diagrama sa a prezentat o perspectivă holistică interesantă asupra fotogramei Aceasta Fotograma vs Fotografie a ilustrat caracterul absolutist al fotogramei: suprafața sensibilă la lumină înregistrează fiecare rază care vine din direcții diferite A devenit destul de evident că doar obiectele din apropiere pot fi reproduse clar, deoarece, odată cu creșterea distanței, situația luminii globale devine din ce în ce mai dominantă În schimb, camerele cu un orificiu sau un obiectiv sunt capabile să selecteze, sau chiar să amplifice, razele care vin dintr-o anumită direcție smochin Diferențele procedurale dintre fotogramă și fotografie, așa cum a subliniat Prof Philipp Slusallek în prezentarea sa la simpozionul The Photogram Ușoară Trace and Shadow, Centerfor Art and Media Karlsruhe, aprilie Lambert Wiesing a susținut, de asemenea, vehement, o astfel de clarificare a definiției dintr-o perspectivă filozofică diferită între o abordare fenomenologică și una semiotică Pentru el, cele două întrebări – „sunt fotografiile imagini?” și „sunt urme fotogramele?” — nu poate fi explicat istoric, ci teoretic ca o relație între imagine și semn El a ilustrat diferența dintre imagine și semn întrebând dacă delfinii sunt pești și dacă florile sunt prezente Imaginile reprezintă o noțiune de calitate, în timp ce urmele sunt o noțiune de funcție, o specificare semiotică a unui semn Prin urmare, spre deosebire de efectele fizice, urmele nu pot fi verificate Referindu-se la conceptul lui Konrad Fiedler de reiner Sichtbarkeit (vizibilitate pură), el a concretizat imaginile ca suprafețe care arată ceva care nu stă la baza influențelor fizice: De exemplu, un III Fotografia interdisciplinară fotograma diferă de o umbră deoarece este fixă și nu mai poate fi influențată fizic de lumină Concluzia sa finală a fost că, la nivel conceptual, fotogramele pot fi clasificate ca picturi sau mozaicuri: sunt o tehnică de structurare a suprafețelor sensibile la lumină într-un anumit mod Lambert Wiesing a discutat și despre fotograma ca tehnică folosită în arte Filosoful german a arătat clar că fotograma este o tehnică distinctă de creare a imaginilor Dar, o fotogramă nu este niciodată o imagine de artă a priori, o fotogramă poate fi doar atribuită artei Eticheta „artă” nu este o expresie a calității, este doar o conotație a modului de interpretare și contextualizare a unei imagini Dacă abordarea lui Wiesing este dusă la concluzia sa logică, o fotogramă diferă de o fotografie deoarece lentila unei camere de fotografiat structurează o suprafață sensibilă la lumină diferit decât o face o umbră proiectată De aceea, fenomenologic, fotograma și fotografia sunt două tipuri diferite de reprezentări Faptul că fotograma și fotografia folosesc ambele o suprafață sensibilă la lumină pentru a fixa o impresie luminoasă nu are o influență semnificativă asupra diferitelor moduri de reprezentare picturală Prin urmare, o legătură între fotogramă și fotografie, datorită asemănărilor unei suprafețe fotografice, nu poate avea decât un caracter semiotic, în cel mai bun caz Aceste diferențieri ne-ar putea ajuta să înțelegem mai bine discrepanțele dintre opiniile bunicului lui Roger Sayre și AD Coleman Ideea nu este că o percepție a unei persoane neinstruite se confruntă cu conceptul de savant și invers Mai presus de toate, există două puncte de vedere complementare: devine evident că ochiul neprofesionist privește imaginile mai mult fenomenologic, în timp ce criticul foto preferă o abordare semiotică a unui concept generalizant al fotografiei ca „formă de marcare” O interpretare semiotică poate fi un instrument legitim și util pentru o mai bună înțelegere a unei opere de artă și a contextului creării acesteia Dar, dacă această metodă de analiză nu vrea să riscă să devină „metafizică”, nu trebuie să piardă din vedere fizica În eseul său „Was ist kein Bild? Zur Storung der Verweisung' (Ce nu este o imagine? Despre interferența referinței), Peter Geimer s-a concentrat pe aspectul interferenței tehnice cu placa fotografică pentru a reflecta condițiile fotografiei Deliberând asupra accidentelor fotografice, l-a dispus să adopte o abordare complementară a fotografiei Întrebarea sa esențială „Ce nu este (încă) o imagine?” ar putea fi modificată în contextul acestei examinări concentrându-se nu pe interferențele cu placa fotografică ci pe modificările formării luminii în fața plăcii Această discuție fructuoasă despre condițiile fotografiei ar putea la fel de bine să se întrebe: „Ce nu este o fotografie?” TimOttoRoth: ThisisnotaFotografia ï Roger Sayre, „Introducere” în: Roger Sayre, This is not aphotograph, New York , np University Art Gallery San Diego, La Jolla, aprilie— mai ; Muzeul de Artă Bayly, Universitatea Virginia, Charlotteville, august— octombrie ; Galeria de Artă a Universității, Universitatea De Paul, Chicago il, ianuarie- martie The Franklin Institute Science Museum, Lensless Photography, exh cat , Philadelphia Alte expoziții: Cameraless Photography, Yokohama Museum of Art, — octombrie ; Cameraless Wonders, Art Institute Chicago, iunie ï— noiembrie AD Coleman, „Eseu” în: Roger Sayre, This is not aphotograph, New York , np Erich Stenger, Die Photographie in Kultur und Technik, Leipzig , Interviu inedit al autorului cu Adam Fuss cu ocazia vernisajului expoziției sale la Fotomuseum Winterthur, noiembrie ï „un principe plastique”, conversație prin e-mail în franceză cu Fabio Sandri din Rezumat în limba engleză la: http://www photogram org/symposium/englishsummary html ( ) Vezi și raportul conferinței lui Elcott: Noam Elcott, „The Photogram Light, Trace and Shadow', Eikon, voi , iunie , - http://www photogram org/symposium/slusallek html ( ) ï http://www photogram org/symposium/wiesing html ( ) ïï Coleman, ï (nota ) np Peter Geimer, „Ce nu este o imagine? „On the Disruption of Reference” în: Peter Geimer (ed ), Orders of Visibility, Frankfurt am , ï - ï, ï Rolf Sachse III Fotografie interdisciplinară Note marginale despre istoriografia fotografică a anilor - Recepția fotografiei ca tehnică, mediu și artă Titlul acestor rânduri este împrumutat dintr-o carte minusculă a Luciei Moholy, publicată în , care a provocat o oarecare iritare în rândul istoricilor Bauhaus și ai artei moderne din acea vreme Este un amestec de autobiografie cu o bună parte de critică feroce asupra neglijenței generale a unor autori cunoscuți pe atunci pe acest subiect Lucia Moholy a enumerat pur și simplu greșeală după greșeală în scrierile despre fostul ei soț, iar colecția de inadaptați istorio-grafici s-a adăugat la o istorie proprie - o istorie modernă tipică a modernismului care se întâmplă prin coincidență sau prin acumularea de neînțelegeri Cartea a fost uitată curând – nu prea rea pentru un pamflet ca acesta – dar m-a ajutat să înțeleg ce se întâmplă în momentul în care am început propria mea implicare în istoria fotografică, pe care o înțelesesem anterior ca parte integrantă a istoriei (postului) modernism și design „Din orice motiv” (în propriile ei cuvinte), ea fusese invitată să devină membru fondator al Societății Europene pentru Istoria Fotografiei La sfârșitul anilor , în timpul uceniciei mele cu cei doi fotografi din Köln, Walde Huth și Karl-Hugo Schmoelz, am fost introdus într-o formă specifică de istorie fotografică, deoarece comenzile de tipărire arhivate pentru foștii arhitecți naziști existau, cot la cot, cu un angajament romantic față de artă și măiestrie fotografică, în același birou Nici unul nu a condus la succesul economic și, în decurs de trei ani, am asistat la declinul unui studio care fusese unul dintre cele mai mari în anii și încă avea o dimensiune respectabilă când mi-am început cariera în el Era vremea maximă a fotografiei publicitare și zeci de tineri fotografi și-au deschis propriile studiouri, în și în jurul Düsseldorf, instigați de activitățile unor agenții de publicitate tinere extrem de ocupate Istoria lor nu a fost încă scrisă, dar a coincis cu o serie de evoluții atât în artele vizuale, cât și în muzica pop În acele vremuri, vizitarea întâlnirilor anuale ale unor grupuri precum Deutsche Gesellschafi filr Photographie — DGPh (Societatea Germană pentru Fotografie) însemna întâlnirea unui amestec de bresle de meșteșugari de modă veche, antreprenoriat industrial de nivel mediu și niște hârtie mai tânără şi angrosiştii de filme, depăşiţi doar de experţii juridici care deveniseră ofiţerii de presă ai marilor companii ca urmare a procesului de lungă durată de dezvoltare a legilor fiscale germane privind produsele fotografice în anii ’ Până atunci, ultimele figuri majore ale artei fotografice din anii , precum Otto Steinert și Heinz Hajek-Halke, părăsiseră scena din cauza viziunii sale fără compromisuri asupra problemelor economice, lăsând în urmă toate interesele în artă și istorie Tinerii agenți de publicitate, printre ei Charles Wilp, FC Gundlach și Franz-Erwin Wagner, care s-au târât în imagine pe la mijlocul anilor încă nu și-au făcut apariția și au participat anterior la întemeierea a ceea ce avea să devină, în timp util, cea mai importantă influență asupra fotografiei în anii și , BundFreischaffender FotoDesigner — БРР (Uniunea Freelance Photo-Designers) Pentru fiul unui fotograf care în cele din urmă s-a transformat de la un practician fotografic la un istoric al mass-media prin studierea în cercetarea comunicării, aceste grupuri erau bine, dar lipsea o dezbatere majoră germană: rolul fotografiei și al fotografilor în propagandă și practicile ilegale a regimului nazist Și, întrucât toate formele de practică mergeau bine din punct de vedere economic, nu era nevoie de gândire și nu în ultimul rând de vreo considerație a istoriei Consumând o prelegere bine pregătită despre valorile artistice ale fotografiei de Josef Adolf Schmoll gen Eisenwerth a fost suficient pentru anul și, la cinci minute după aplauze, toată lumea s-a întors la afaceri Se presupune că acest vid de interese în jurul anului a fost, cel puțin parțial, responsabil pentru un interes al tinerilor istorici de artă care a apărut, mai puțin din coincidență decât din necesitate, chiar în domeniul respectiv La o întâlnire anuală a istoricilor de artă din , Martin Warnke a făcut un apel fervent de a renunța la vechiul vocabular pentru descrierea operelor de artă, care ar putea fi, de asemenea, înțeles ca o întoarcere către mediile mai noi și relația lor cu artele vizuale Paralel cu această instigare a unor noi domenii de cercetare, au existat o serie de evoluții în artele vizuale care au condus la o înțelegere mai largă a ceea ce ar putea fi o operă de artă – inclusiv o fotografie Influența unor artiști precum Joseph Beuys și a unor mișcări precum Situaționistii și Fluxus, în acest moment, nu trebuie subestimată Prin urmare, unele dintre amintirile eroice ale contemporanilor despre lor III Fotografie interdisciplinară reinventarea istoriei fotografice pe baza istoriei artei sună mai mult decât oarecum exagerat Pe la mijlocul ișyosului, devenise clar că fotografia va avea un viitor minunat ca parte integrantă a pieței de artă, iată și majoritatea istoricilor de artă, pe atunci tineri, și-au căutat averea în acest domeniu și, astăzi, se numără printre cei mai buni galeriști, dealeri, colecționari și cercetători în fotografie Destul de ciudat, o cale de înțelegere era mult în afara alinierii acestor evoluții, și asta era exact ceea ce Lucia Moholy descrisese în micul ei pamflet Privind fotografia ca o fracțiune din numeroasele medii care au format atât formele mai noi de artă — performance, video, sculptură intermediară etc —, cât și un serviciu important pentru noile forme de design care au apărut în acea perioadă a fost, în nici un caz fel, în interesul cercetătorilor sau al istoricilor din anii Unii critici de artă au dedicat câteva rânduri impactului fotografiei asupra noilor forme de artă conceptuală, iar alții au scris despre influența serigrafiei după imaginile fotografice în piese despre Pop Art Cea mai mare parte a istoriei fotografiei a fost scrisă pe baza dezvoltărilor tehnice dispuse în ordine liniară, iar rezultatele sale estetice au fost prezentate într-un cicerone După cum se vede din metodele implicate, la începutul și mijlocul anilor , istoria fotografică era într-o stare mai proastă decât fusese - chiar și la începutul anilor Situația a fost și mai jalnică cu critica lucrărilor fotografice, fie ca artă, fie ca design (ger : Gestaltung) Majoritatea revistelor fotografice din jurul anului prezentau un nou „fotograf de artă” la fiecare număr – și asta însemna pur și simplu „sânii și fundul” Destul de interesant, la mijlocul anilor , marginile s-au dezvoltat din domenii care nu au fost cu adevărat preocupate de fotografia la scară mai mare: instigate atât de dezvoltarea criticii de artă sub aroma neo-kantiană a artei conceptuale, cât și de schimbarea lingvistică a metodologiei științifice care a apărut din bazele ciberneticii și calculului, un termen s-a strecurat în viziunea publicului care fusese într-o stare de uitare - deși fusese inventat cu aproximativ cincizeci de ani înainte, în anii - comunicare vizuală Acest termen s-a corelat imediat cu ceea ce artiști precum Joseph Beuys au numit Erweiterter Kunstbegriff (Înțelegerea extinsă a artei) și a fost instalat cu succes în tărâmurile didacticii artei Au fond, comunicarea vizuală a integrat semiologia, în special în lucrările lui Roland Barthes și alții, iconologie, cu înclinații puternice către psihanaliza și opera noilor redescoperiți emigranți germani Ernst Gombrich și Erwin Panofsky, și — din nefericire — un oarecare marxism simplu care a dus la neînțelegeri grave Astfel, am avut șansa de a citi niște critici acerbe asupra unei fotografii publicitare destul de plictisitoare pe care am ajutat-o la realizarea; și niciuna dintre strategiile manipulative enumerate în acest articol nu făcuse parte din dezbaterile de studio pe care le-am avut în timpul pregătirii imaginii Cealaltă margine a înțelegerii fotografiei în anii a fost deschisă de alte două redescoperiri: lucrările lui Walter Benjamin au fost retipărite după ce au fost uitate timp de aproximativ trei decenii și, odată cu succesul noii mișcări cinematografice germane, teoria filmului a creat un nou baza pentru a privi imaginile — atât fixe, cât și în mișcare Impactul lui Walter Benjamin — în special al eseului său „Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit” (Opera de artă în epoca reproducerii mecanice) — nu poate fi supraestimat; chiar și la două decenii după ce a descoperit liniile lui Benjamin, unul dintre reprezentanții industriei fotografice germane din anii încă simțea nevoia să-i deaparte pe toți cititorii greșiți marxisti pe care îi detectase printre studenții de după Până atunci, cei mai buni critici ai fotografiei ca formă de artă au preluat deja scrierile lui Siegfried Kracauer, André Bazin și alții pentru a găsi instrumentele potrivite de mediere a medierii imaginilor fotografice În plus, ceea ce cea mai importantă carte din acea vreme, Despre fotografie a lui Susan Sontag, datorează teoriei filmului este adesea trecut cu vederea; remarcile ei despre eroismul arătării provin literalmente din vizionarea unor filme precum cel al lui Leni Riefenstahl A fost nevoie de aproximativ patru ani — și aproximativ o duzină de margini — pentru a instala ceea ce Andreas Mueller-Pohle a numit pe bună dreptate SecondAvantgarde of Photography în : o viziune extrem de ideologizată a impactului pe care fotografia l-ar putea avea asupra creării unei scene de artă proprie — așa cum a devenit vizibil în același timp, de exemplu, în jurul Atelierului de studii vizuale din SUA — și a influenței sale tot mai mari asupra pieței internaționale de artă Un aspect al marginii au fost numeroasele redescoperiri ale fotografilor și teoreticienilor importanți și uitați, de exemplu, retipărirea scrierilor lui Gisèle Freund și arătând în același timp imaginile ei Aceasta nu a fost întotdeauna o sarcină ușoară: am fost exact cinci vizitatori, plus artistul și curatorul, când prima expoziție personală a fotografiilor lui Freund a fost deschisă la Muzeul de Stat renan din Bonn în martie În , cele două exponenți importanți ai teoriei fotografice germane din anii , Otto Steinert și Berthold Beiler, au murit, ambii relativ tineri, dar cu totul în deplasare cu timpul lor Până în , lucrurile păreau să se fi schimbat pentru istoria fotografică: reconstrucția a ceea ce a fost văzut ca cea mai importantă expoziție din anii — Film and Foto ținută la Stuttgart în — a ajutat la reinstalarea noțiunii de modernism în fotografie, și prima colecție de tineri fotografi documentari – printre ei, o serie de ceea ce s-ar putea numi prima generație de studenți Becher – a fost prezentată cu un catalog, din nou la Bonn În timp ce prima expoziție a prezentat încercări timpurii de integrare a fotografiei în arta modernă, atât în ediția retipărită a catalogului original, cât și într-o carte însoțitoare , aceasta din urmă a fost purtată de un efort ambițios de a crea o teorie fotografică pe baza unei calități de autor asemănător filmului și literaturii RolfSachsse: Note marginale pe istoriografia fotografică a anilor Până în , modul timpuriu de a scrie istoria fotografică, fie ca cicerone tehnic, fie ca cicerone artistic-istoric, a încetat să mai existe O serie de încercări metodice au început să apară în paralel, de la înțelegerea strictă a fotografiei ca artă peste forme mai noi de înțelegere a istoriei industriale ca istorie a minții până la integrarea acesteia în abordări mai largi de interpretare în antropologie și istoria media stimulată de schimbări metaforice în cadrul societăților post-moderne Și, noile dezvoltări erau la orizontul unei revoluții tehnice: în acel moment digitalizarea era în mod evident pe cale de a intra în procesul de tipărire, în colecție III Fotografie interdisciplinară Lucia Moholy, Marginalien zu Moholy-Nagy, Moholy-Nagy, Note marginale, Krefeld: Scherpe Michael Schirner, WerbungistKunst, München: Klinkhardt & Biermann Ludger Derenthal, „Sub aceste aspecte, DGph trebuie să rămână un copil vitreg ” „Fundația Societății Germane pentru Fotografie” în: Istoria Fotografiei Contribuții la istoria și teoria fotografiei, Marburg: Jonas Verlag, voi , nr , - Manfred Schmalriede, „Fotografie profesională” în: Manfred Schmalriede, Norbert Waning (ed ), de ani de fotografie în Germania, de ani de bff BundFreelance designer foto, exh cat , Ostfildern-Ruit: Hatje Cantz , - Rolf Sachsse, Educația de a privi în altă parte, fotografia în statul nazist, [Berlin]: Verlag der Kunst , - Josef Adolf Schmoll gen Eisenwerth, Despre sensul fotografiei, texte din anii - , Munchen: Prestel-Verlag i Martin Warnke, Opera de artă între știință și viziunea asupra lumii, Gütersloh: Bertelsmann-Kunstverlag i Richard Mortel (ed ), Art Action — , Rencontre Internationale et colloque interactif, Québec: Inter Art Actuel Christoph Schaden, „Interviu cu Herbert Molderings dacă domnul Burdack avea un titlu valid asupra colecției sau cazul colecției Helene Anderson” în: Photonews, ziar pentru fotografie, Hamburg: Denis Brudna Photonews-Verlag, vol , nr , - Anonim, „Piata de artă: fotografie de articole noi” în: der spiegel, Hamburg: Spiegel Verlag, vol , i i i , nr , i -i Peter Weibel, „Perception in the Technological Age” în: Rolf Sachsse (ed ), Peter Weibel, Gamma and Amplitude, Berlin: fundus library , - Lucy Lippard (ed ), Pop Art, Londra: Thames & Hudson ; Ursula Meyer, Conceptual Art, New York: E Dutton Christiane Wachsmann (ed ), Obiect + obiectiv = obiectivitate? Fotografie la hfg Ulm — , exh cat , Ulm: arhiva HFG Matthias Bleyl (ed ), Joseph Beuys - Conceptul extins de artă, Darmstadt: Librăria Verlag der Georg Büchner i i Roland Barthes, „Retorica imaginii ( )” în: Wolfgang Kemp (ed ), Teoria fotografiei, volumul , - , München: Schirmer / Mosel Verlag , - Nikola Doll, Ruth Heglich, Olaf Peters, Ulrich Rehm (eds ), Istoria artei după , Continuity and New Beginnings in Germany, atlas, Bonn Contributions to Art History New Series Volumul , Köln, Weimar, Viena: Bohlau Verlag Hermann K Ehmer, „On the Metalanguage of Advertising - Analysis of a DOORNKAAT Advertisement” în: Hermann K Ehmer (ed ), Visual Communication, Contributions to the Criticism of the Consciousness Industry, Köln: DuMont i i, i -i Karsten Witte (ed ), Theory of Cinema, Frankfurt pe Main: ediția suhrkamp http://www marxists org/reference/subject/philosophy/works/ge/benjamin htm ( / / ) și distribuția imaginilor și, nu în ultimul rând, în camera în sine Pentru mine, a devenit ușor să-mi determin interesele: pe lângă definirea elementelor de bază în realizarea și înțelegerea imaginilor fotografice, cum ar fi culoarea, ' sau subiecte ale fotografiei, cum ar fi arhitectura, m-am putut concentra asupra celor pe care le consider că au făcut istorie într-un fel sau altul Și, în timp ce pregăteam o monografie despre Lucia Moholy la începutul anilor , am găsit un formular de cerere de aderare pentru Societatea Europeană pentru Istoria Fotografiei — acesta este unul dintre locurile pentru a urmări diferite aspecte ale viziunii asupra istoriei fotografice Rolf H Krauss, Walter Benjamin und der neue Blick auf die Photographie, Ostfildern-Ruit: Cantz AD Coleman, „The Directorial Mode: Notes Towards a Definition ( )” în: Vicky Goldberg (ed ), Photography in Print Scrieri din până în prezent, New York: Touchstone / Simon & Schuster , — Susan Sontag, Despre fotografie, New York: Farrar, Straus & Giroux , — Andreas Müller-Pohle, 'Die zweite Avantgarde der Fotografie' în: fotografie Zeitschrift internationaler Fotokunst, Riesweiler: Wolfgang Schulz, voi , , nr , — Folosirea articolului hotărât die (the) în loc de nehotărât eine (a) arată exact calitatea ideologică a acestui eseu și a altora — nu numai de către acest autor, și nu numai în Germania — la acea vreme Nathan Lyons, „On the Founding of afterimage and the Visual Studies Workshop” în: afterimage, Rochester ny: Rochester Institute of Technology, voi , , nr , Peter Boettcher, Floris M Neusüss (eds ), Photography as Art/Art as Photography, exh cat , Kassel: Forum foto al universității cuprinzătoare Kassel Hans Peter Gente (ed ), Gisèle Freund, Photographie und bourgeois society, an art-sociological study, Munich: Rogner & Bernhard A doua ediție a cărții, apărută în în condițiile noului impact al fotografiei, lipsește considerabil de a fi fost rescris de autor Klaus Honnef (ed ), Fotografii Gisèle Freund — , exh cat , Bonn: Rheinland Verlag Karl Steinorth (ed ), Film undFoto Expoziţia internaţională a Deutscher Werkbund , ediţie retipărită, exh cat , Stuttgart: dva Klaus Honnef, „Vine autorul fotograf Materiale și gânduri despre o nouă viziune asupra fotografiei” în: Klaus Honnef, Wilhelm Schürmann (ed ), În Germania, Bonsel, Gorlich, Hofer, Hütte, Koenig, Küsters, Manz, Neubauer, Riebesehl, Ronkholz, Schmidt, Schürmann, Struth , exh cat , Köln: Rheinland Verlag , - Ute Eskildsen, Jan-Christopher Horak (eds ), Film and Photo in the Twenties, A Consideration of the International Werkbund Exhibition „Film and Photo” , Stuttgart: Hatje Honnef, (nota ) Aaron Scharf, Artă și fotografie, Harmondsworth: Penguin John Tagg, Povara reprezentării, Eseuri despre fotografii și istorii, Basingstoke, Hamps : Macmillan Education Catherine Gudis, Ann Goldstein, Mary Jane Jacob (eds ), A Forest of Signs, Art in the Crisis of Representation, exh cat , Cambridge, ma: mit Press Albert Schug, „A system for inventory and documentation in the object-related cultural-historical sciences” în: Archaographie, Munich: Verlag Documentation KG Saur, vol , - În , am avut ocazia să-l ajut pe Albert Schug să organizeze prima conferință germană despre arhivarea computerizată a fotografiilor Klaus op ten Hovel (ed ), culoare în fotografie, exh cat , Köln: Kunsthalle Rolf Sachsse, Photographie als Medium der Architekturinterpretation, Bonn: Diss phil , München: Verlag Dokumentation KG Saur Rolf Sachsse, Lucia Moholy, Düsseldorf: Marzona RolfSachsse: Note marginale pe istoriografia fotografică a anilor Johan Swinnen Cina cea de Taină Întuneric la marginea esteticii portretului „Senzația celui mai nou, cel mai modern, este de fapt la fel de mult o formă de vis a evenimentelor ca eternai întoarcere a acelorași ” Walter Benjamin „Încetesc ca să am timp să știu în sfârșit ” Roland Barthes Evaluarea fotografiilor și a politicii spațiului Pe urmele Margarettei M Lovell (Universitatea din California, Berkeley), care a făcut o mulțime de cercetări asupra relației dintre fotografia alimentară, publicitate și alimentație, putem explora întrebările despre cine ne poate oferi ceva semnificativ despre care să scriem si uita-te la Am identificat patru întrebări principale care pot fi puse oricărei fotografii: La ce ne uităm? Despre ce e vorba? Este bine? Este artă? Fotografia alimentară de astăzi – adică fotografia inclusă în articolele contemporane despre mâncare și multe cărți de bucate – nu numai că afișează experiența de gust inventiv, ci și poziționează mâncarea într-o narațiune reiterativă explicită și implicită a dorinței, concentrându-se pe timp liber, timbre vechi, artă contemporană și plăcerea socială Folosind întregul său vocabular de focalizare selectivă, culori complementare vibrante, precizie de format mare și citare vizuală, fotografia alimentară maximizează și dramatizează dorința gustului și plăcerile de a mânca pentru privitorul încântat Cu toate acestea, privit îndeaproape, genul se dezvăluie și ca implicând un protagonist foarte diferit implicat într-o relație alternativă (și potențial opusă) cu masa oferită Vom folosi fotografia Ultima Cina de Bart Michielsen (* , Belgia) pentru a explora modul în care camera încearcă să surprindă și să oprească narațiunea într-un anumit moment al ciclului alimentar – momentul în care foamea și dorința sunt pe cale să întâlnească satisfacția Judgment présupposés interprétation și interprétation présupposés description Avem nevoie de o înțelegere - sperăm o înțelegere defensabilă și convingătoare - despre ce este fotografia înainte de a o judeca Din păcate, din cauza conotațiilor sale cotidiene, critica este prea des confundată cu judecățile de valoare negative Termenul de critică în limbajul esteticii cuprinde mult mai mult Vederi din interior și salutări înstrăinate Scopul esteticii fotografiei este de a învăța cum să judeci și să apreciezi fotografiile și să ofere un context pentru exprimarea verbală a acestei judecăți pe baza unei argumentări solide Aprecierea și judecata nu sunt același lucru cu a considera ceva frumos Aprecierea implică în egală măsură înțelegerea și învățarea să simtă lucruri care nu încearcă imediat să impresioneze prin frumusețea sau farmecul lor Rezultă că aprecierea este total diferită de o asociere sentimentală și o cunoaștere cu fotografia care nu face decât să confirme ceea ce știam, simțeam și gândeam deja Sentimentul joacă un rol esențial în acest proces, dar există multe tipuri de sentimente Sentimentul poate fi educat, antrenat, extins și extins Există o mulțime de mijloace în acest scop; estetica de exemplu, dar și știința relativ tânără a semioticii sau știința semnelor O imagine fotografică are un aspect de simplitate Este o reprezentare a realității vizibile și ne oferă informații într-o manieră necircumstanțială, directă O fotografie diferă de limbaj prin faptul că pare a fi inteligibilă pentru toată lumea: se poate vedea ce arată Totuși, această apariție este înșelătoare, deoarece, în realitate, lucrurile se dovedesc a fi mult mai complicate Semiotica este știința care încearcă să analizeze fotografia într-o manieră serioasă din punct de vedere metodologic Pentru a obține o perspectivă mai clară asupra modului în care fotografia generează sens, este într-adevăr necesar să elucidam abordările fotografice divergente ale datelor fotografice Semiotica abordează fotografia ca un sistem de semne Putem defini semiotica ca: III Fotografia interdisciplinară știința care studiază toate limbile în măsura în care acestea folosesc semne în scopul comunicării conținutului (adică al semnificației) O situație comunicativă poate fi concepută ca o relație triplă: o relație directă între public și mediu, precum și între mediu și realitate, pe de o parte, și o relație indirectă între public și realitate, pe de altă parte, aceasta din urmă fiind adusă despre mediat și modificat de rolul mediumului Prin intermediul fotografiei se transmite un mesaj care, odată înțeles, capătă un anumit sens Partea problematică a modelului de mai sus constă în rolul jucat de mediu în acest proces Întrebarea pe care o ridicăm în acest context se referă la influența pe care mediul o poate avea sau o are asupra conținutului mesajului Stuart Hall a clarificat acest lucru subliniind activitatea dintre emițătorul și receptorul mesajului Mesajul este la fel de mult rezultatul/produsul modului în care emițătorul folosește mediul, cât și al modului în care receptorul interpretează acest mesaj Un anumit grad de cunoaștere comună, atât a codurilor utilizate, cât și a realității la care se referă mesajul, ar trebui să existe între ambele părți dacă mesajul urmează să fie comunicat așa cum a fost intenționat să fie Vom arunca acum o privire mai atentă asupra importanței rolului jucat de mijlocul fotografiei în acest proces de acordare de sens Căci, dacă ne propunem să descoperim specificul unei imagini, nu putem decât să comparăm acest tip de proces de comunicare cu un alt mediu, foarte intim familiar, de transmitere și transfer de sens în cadrul culturii noastre, și anume limbajul verbal Fotografie vizuală Ca exemplu, vom folosi ca cadru fotografiile lui Bart Michielsen; sau mai bine, ca context: un context fotografic creat de Michielsen care a produs corpuri bogate de lucrări El a provocat, motivat și inspirat întotdeauna telespectatorii și generația tânără cu abordări diverse și practici de lucru diferite Poate foto-estetica să fie esențială în explicarea acestor caracteristici? Bart Michielsen își exprimă propria lume în fotografiile sale, adesea erotizante, care dau spațiu liber asociațiilor sale dezvoltate dintr-o viziune umanistă Seria lui de fotografii este construită ca un vis, unde nuanțele alb-negru, nuanțele de culori și formele compoziționale se stimulează reciproc și unde o imagine o evocă spontan pe alta Michielsen prezintă imagini răcoritoare de noi, fotografii cu o expresivitate motivată, în care emoția și experiența pun bazele unui nou dialog vizual Opera lui Bart merge înapoi în istorie, pe vremea Vechilor Maeștri, care au putut reproduce, într-un mod enigmatic, spațiul, lumina și profunzimea în picturile lor, dar se referă și la maeștrii contemporani ai fotografiei Bart Michielsen este interesat de compoziții romantice, estetice, în care sunt evocate simboluri senzuale bogate ' Dezvoltarea prin care a trecut Bart Michielsen a fost pe calea așa-numitei fotografii vizualistice, care a schimbat sensibilitatea estetică prin dezvăluirea unor trăsături necunoscute ale universului Acest tip de fotografie arată crearea unor imagini care, datorită caracterului lor neobișnuit, primesc o valoare estetică Unii fotografi consideră arta fotografiei ca pe o artă de înfrumusețare, care face totul mai frumos; alții o consideră o acuzație, care înfățișează realitatea Dar pentru Bart, fotografia este mijlocul suprem de a-și arăta adevărul său provocator și ciudat Pentru el, experiențele sunt amintiri, semne, simboluri, niveluri și forme geometrice Ca atare, nu poate face mare lucru cu el Nu-i nimic Abia după ce experiențele se solidifică, poate începe să le schimbe și să le modifice într-un sistem de coduri utilizabil El folosește codificarea – spontan și impulsiv – pentru a face haosul ușor de recunoscut El încearcă să transforme haosul într-o ordine elementară Apoi, vine momentul incitant când trebuie să selecteze semnele pe care le va folosi Pe de o parte, el trebuie să codifice semnele pentru a ajunge la o anumită reconciliere; pe de altă parte, îi place să păstreze acel haos interior la îndemână De fapt, el cere mai mult efort din partea observatorilor operei sale și, în același timp, rămâne susceptibil și deschis pentru interpretări divergente: domeniul de aplicare dintre ordinea elementară, ordinea atemporală și între ordine și haos Variații pe o temă de cuvinte și lumi alternative Întrebarea mea de bază este atunci: Care sunt caracteristicile fotografiei sale Ultima Cina? R În primul rând, este luată și tipărită într-o focalizare foarte precisă, folosind o calitate de format mare, contururile alunecoase ale plăcii, predomină tonurile calde, iar imaginea prezintă numeroase contraste puternice de textură și conținut Punctul de vedere este deasupra capului; poziționează privitorul ca mâncător Fotografia selectată are o valoare simbolică Ne putem aștepta ca atât sensul erotic (mâncare excelentă cu un server frumos?), cât și conotațiile sociale suplimentare (fertilitate, creativitate, putere) să fie accentuate în funcție de mărimea organului Falusul, ca mijloc de reprezentare, este ceva mai simplu decât penisul, ca realitate biologică Bart Michielsen a descoperit o realitate, recunoscută de el în primă instanță, deși imaginea nu există în acel moment Imaginea îi crește în minte Și apoi, într-o fereastră de timp concentrată, el creează o nouă imagine Dacă un bumerang este aruncat cu tehnica potrivită, acesta va reveni la aruncător în câteva secunde Ei bine, fotograful efectuează aceeași operațiune Când privim fotografiile lui Bart Michielsen, vedem o viziune asupra lumii – acum întuneric, apoi lumină – care lasă observatorului impresia că lumea este de nepătruns Michielsen oferă impresii de moment, care evocă un efect de căutare în observator Este interesant de observat combinația armonioasă a unei viziuni reale, convingeri și expresivitate, care toate își au originea în onestitate și originalitate Este o aventură incitantă să descoperi și să observi aceste experiențe interioare primite JohanSwinnen: Ultima Cina III Fotografia interdisciplinară B În al doilea rând, fotografia pe dos În primul rând, fotografiile sale se caracterizează printr-o abordare a fotografiei care de fapt se îndepărtează de realitate, dar redă această realitate dintr-un unghi/perspectivă foarte specifică, ca urmare a tehnicii fotografice și a designului pe care le folosește Mai exact, se face referire adesea la procesele care sunt tipice pentru mediul fotografiei, cum ar fi repetiția, paradoxul și decalajul dintre realitatea reală și reprezentarea ei Această fotografie contemporană, cu accent vizual, se caracterizează printr-un anumit grad de înstrăinare față de realitate, deoarece aceasta din urmă poate fi percepută și iese adesea în evidență prin caracterul său marcant iluzoriu Fotografia este capabilă să creeze o lume/realitate duplicată de o natură mai dramatică decât lumea naturală Imaginând această realitate într-o manieră fragmentată, fotograful sugerează că este nevoie de o altă realitate, de o a doua, care ar trebui să fie cucerită de fotograf În al doilea rând, trebuie subliniat că fotografia lui Michielsen este destul de ambiguă Ea constă în prezentarea unei parcele de realitate, încadrată de cameră sau în camera întunecată și — având în vedere caracterul obiectiv al acestei proceduri — are dreptul de a formula pretenții serioase la validitatea epistemologică temeinică sau la cunoaşterea autentică a realităţii În plus, este, în același timp, o chestionare a valorii de realitate a unei imagini date și a modului în care obiectivul este „dezobjectivizat” de subiectivitatea atât a creatorului, cât și a spectatorului, care, la rândul său, este sporit de influențele contextuale asupra ambelor și de condiționarea acestora Chiar această ambiguitate a fost numită paradoxul fotografiei Arta fotografiei prezintă acest paradox în maniera sa cea mai acută și incisivă Fiecare fotografie constituie o doxa: este realitatea așa cum este, deseori cu dovezi argumentative concludente Dar acum, în vremurile fotografiei virtuale? Sfârșitul paradoxului? Fotografi cu lucrări bogate? Cu abordările lor diverse și practicile de lucru diferite; Cât timp va dura provocarea, motivarea și inspirația? După „paradoxul” care era tipic în anii , vorbim de fapt despre „paroxism” Conceptul de paroxism a fost introdus de filosofia culturii pentru a desemna anumite experiențe individuale extreme, precum și pentru a clasifica fenomenele sociale Paroxismul denotă punerea în discuție a graniței dintre noroc și nenorocire, aventură și nenorocire, credință și necredință, comunicare și comunicare greșită, dar și între dragoste și ură, plăcere și durere, pace și război, știință și mit, medicină și vrăjitorie, pe scurt toate acelea termeni pe care i-am putea clasifica sub antipozii normali și anormali Fotografia a vizualizat această problemă Principiul său de paradox, adică fotografia, fiind fictivă, dar părând reală, o transformă într-un mediu excelent pentru vizualizarea diferitelor instanțe de paroxism Cu toate acestea, nu se poate numi ceva cu adevărat paroxism decât atunci când nu mai poate fi imediat încadrat în normele socialului sau al individului, ținând cont de faptul că antisocialul aparține de fapt și socialului și că comportamentul deviant al unui individ este cu adevărat foarte individual Se poate vorbi de paroxism atunci când o graniță este căutată și, când este găsită, este trecută prin deplasarea acesteia sau prin deplasarea ei ca mijloc de a o trece Aceasta înseamnă că nu ajunge niciodată într-o altă categorie Dar, toată opera fotografică a lui Bart Michielsen este, de asemenea, un exemplu de paroxism Alți fotografi care lucrează în acest domeniu includ Duane Michals, Charlotte Lybeer, Masao Yamamoto, Dirk Braeckman, Andreas Müller-Pohle și Jürgen Klauke Arta semnelor în istoria fotografiei Fotografia creează o imagine iluzorie la un nivel plat, oferind o plus-valoare Din cauza absenței timpului și a mișcării, alienarea devine mai intensă Utilizarea acestui limbaj al imaginii, care trebuie să fie conectat la o perspectivă tehnică, este decisivă pentru calitatea fotografiei în cauză Bart Michielsen este un conservator în sensul pur al cuvântului Fotografia este însă un imens depozit de semnificații uitate și profund ascunse Datorită dezvoltării sale în întreaga cultură, fiecare fotografie este plină de semne și semnificații pe care majoritatea oamenilor le folosesc o parte foarte mică în viața de zi cu zi Dar, opera fotografică a lui Bart Michielsen nu este doar un depozit de valori emoționale scufundate, ci oferă și potențial imaginativ Și, de aceea, este foarte mult un artist progresist, în același timp El păstrează și ne amintește nu numai de cei uitați, ci este și creatorul și designerul de imagini de lumi noi, de imagini și utopii Intensitatea cu care Michielsen își tratează subiectele este o mărturie a tuturor acestor posibilități ascunse în spatele limbajului său grafic talentat al imaginii MM Lovell a scris: „Estetica alimentelor, adică prezentarea alimentelor ca artă și prezentarea artei (în special a fotografiei) despre mâncare, este un gen singular care pare a fi guvernat de un set de retorici vizuale complexe – dar lizibile și reiterate Ca și în cazul oricărei opere de artă, fotografia este atât independentă de privitor – un obiect care înregistrează obiecte – cât și direcționată în mod explicit către și completată de un privitor „responsiv la cititor” Elementele imaginii (sau ale plăcii) sunt apoi aranjate nu numai cu indicații codificate vizual, ci și cu atenție fixată asupra poziționalității privitorului ” Willem Elias a scris despre Bart Michelson: JohanSwinnen: Ultima Cina „În fotografie, penisul este întotdeauna falus, deoarece falusul este forma sa simbolizată Penisul aparține biologiei, falusul filosofiei culturale și istoriei ” Si deasemenea: III Fotografia interdisciplinară „Falusul este modul în care penisul este prezentat într-un context cultural, din motive simbolice este întotdeauna erect În general, avem obiceiul de a aplica criterii nu etici, ci estetice Pornografia nu încearcă să aplice principii estetice, erotismul face Pornografia este directă; erotismul ia un traseu giratoriu ca arta De fapt, distincția nu este importantă Ceea ce ni se pare important este mai degrabă funcția socială pe care o servesc cele două tipuri de imagini Fiind o reprezentare fotografică, fiecare penis devine un falus și, prin urmare, capătă un dublu strat de semnificație ca reprezentare a unei reprezentări ” Un mesaj din interior Fotografiile lui Bart Michielsen sunt interesante pentru că se referă la tema ambiguității în fotografia contemporană Într-o manieră destul de convingătoare, el consideră fotografia descriptivă ca o formă de creație, ca o formă de expresie artistică cu drepturi depline, cu propriul ei brand caracteristic de subiectivitate Stilul său distinctiv este o dovadă în acest sens: încadrarea este deosebit de bine gândită, bazându-se pe tensiunea dintre concept și compoziție, abordarea detaliilor în calitatea lor de semne, accentul pe care îl pune pe tonalitățile alb-negru și pe valorile culorii Nostalgia joacă un rol important în lumea lui Bart Michielsen În ansamblu, este o lume luminoasă pe care Bart Michielsen lasă pentru scurt timp să strălucească soarele oblonului său Componentele unei naturi moarte, luminate brusc de o lumină intruzivă, își arată adevărata funcție: un peisaj teatral care crede cu obstinație în propria sa frumusețe Fotografii, portrete, nuduri, instalații și Vezi: site: http://www bartmichielsen net Citat în: Susan, Buck-Morss, The Dialectics of Seeing: Walter Benjamin and the Arcades Project, Cambridge, Massachusetts: The mit Press , Roland Barthes, Camera Lucida Reflections on Photography, New York: Hill și Wang Margaretta, Lovell în: Food Photography and Inverted Narratives of Desire, Exposure, Eating Disorders: A Vision Dialogue, voi : / ; , Terry Barrett, CriticizingPhotographs, O introducere în UnderstandingImages, Mountain View, California: Mayfield Publishing Company Johan Swinnen, „Fotografie en travestie: autoreflexief versus projectief De fotografische dimensie als agogisch kruispunt tussen esthetiek, politiek en techniek' în: Willem Elias (ed ), Vizier op agogiek, Leuven Garant Fotografia alimentară comercială este pur și simplu alte moduri de a o experimenta Bart Michielsen ne surprinde cu fotografii cu un caracter profund evocator și informativ, care au un aer de apartenență, de simpatie În plus, fotografiile sale implică mai mult decât o simplă înregistrare/fixare a realității; sunt imagini pline de elemente ecologice, religioase și simbolice Privind aceste fotografii, cineva este cu adevărat îmbarcat într-o expediție, de unde vine șocul aprecierii că elementelor morbide i s-a adăugat un nou element și că noi, în calitatea noastră de spectatori, suntem responsabili pentru acest element, și anume pentru factor necunoscut Ceea ce face vizibilă această imagine post-modernă a alimentelor, este cunoașterea faptului că nu putem să nu cunoaștem originile și destinul alimentelor Încorporate în perfecțiunea ordonată chiar și a celei mai primitoare fotografii cu mâncare, sunt indicii care ne amintesc de această cunoaștere, indicii care, pentru ochiul înfometat, pot devia apetitul, provoacă vinovăție și acționează Chiar și în acel moment splendid după preparare și înainte de consum, când dorința este cea mai mare și necontrolată, stările dezordonate, neapetisante ale biologiei și sângerarea sunt cel mai ferm (și în fotografie, cel mai permanent și hotărât) ținute la distanță prin narațiunea înghețată a opulentei recuzită materială Afacerea de a mânca implică toate cele cinci simțuri; afacerea de a experimenta fotografia alimentară înlocuiește un simț pentru toate celelalte Și acesta este sensul sigur, cel care invită la voyeurism participativ evitând în același timp consecințele corporale ale consumului Vederea, în acest sens, este atât un fel de alimentație dezordonată sau incompletă, cât și o practică estetică atent orchestrată, asemănătoare citirii unui roman romantic - o practică care permite o apropiere imaginativă de o experiență interzisă, fără consecințe în timp real, în viața reală, o practică care este deliberat și selectiv fictivă JohanSwinnen: Ultima Cina Johan Swinnen, De paradox van de fotografie, Antwerpen: Hadewych Johan Swinnen, „Signs That Trigger a Philosophical Response” în: James Elkins (ed ), Photography Theory, New York: Routledge , - Lovell, (nota ) Willem Elias, Punctum contra punctum, Amsterdam: Bart Michielsen, de Brakke Grond , Willem Elias, „Profile paroxismului, atac! Photography on the edge' supliment în limba engleză pentru Johan Swinnen (ed ), Attack! Fotografia pe margine, Antwerp/Baarn: Houtekiet/De Prom , — și Janice Radway, ReadingtheRomance, Chapel Hill, nc: University of North Carolina Press , — Thomas Friedrich Fotografie, timpuri moderne și viața de zi cu zi în orașul mare Imagini tipărite în presa germană din până în III Fotografie interdisciplinară Au existat o serie de transformări în istoria fotografiei, unele dintre ele tehnice, altele estetice și altele o combinație a ambelor aspecte: dispariția dagherotipului, înlocuirea procesului de colodion umed cu placa uscată, introducerea Cameră de mm, apariția „nouei viziuni” și „noului realism” în anii și multe altele Cea mai recentă transformare — progresul triumfător al fotografiei digitale — nu va fi ultima Cu toate acestea, nicio inovație nu a avut un efect atât de durabil asupra percepției și aspectului fotografiei - chiar dacă nu a rezultat (inițial) la o schimbare a tehnicilor fotografice - ca invenția autotipului care a făcut posibilă reproducerea fotografiilor concomitent cu imprimarea text Impresia mea este că amploarea și consecințele creării unei lumi de „imagini tipărite” posibile de autotip sunt încă mult subestimate Până în prezent, istoria foto a fost dominată de metodele și criteriile istoriei artei (nu în ultimul rând, ca urmare a presiunii din partea pieței artei); acest lucru exclude tendința de a face un erou din artistul fotografic care lucrează autonom Privită din punctul de vedere al unei evaluări artistico-estetice, introducerea autotipului se ocupă doar de problema originalului și a reproducerii Și, într-un sens strict, „fotografie tipărită” nu este de fapt fotografie în sens material, ci o reproducere tipărită a unui original fotografic, ceea ce o face un ajutor binevenit în întâlnire etc , dar mai degrabă nedorită, sau cel puțin de interes marginal, ca subiect de cercetare Totuși, teoria prezentată aici este că progresul triumfător al fotografiei, transformarea ei într-un adevărat mediu de masă, este inseparabil legat de introducerea ei în presa scrisă Singurul pas logic este de a pune întrebarea despre evoluția „modernității în fotografie” într-un mod diferit decât a fost cazul până acum sau de a o trata ca fiind mai puțin importantă decât aceea despre cât de mult s-a schimbat mediul fotografiei ca urmare a înființării sale în presa scrisă, care a început la sfârșitul secolului al XIX-lea și s-a dezvoltat rapid în deceniile următoare Atâta timp cât acest lucru nu se întâmplă, suntem nevoiți să abordăm această întrebare din prezent Dacă se abordează în acest mod dezvoltarea fotografiei moderne, așa cum face istoricul foto Herbert Molderings „nu folosește fotografii izolate ale lui Alfred Stieglitz, Alvin Langdon Coburn sau Paul Ștrand” din primele două decenii ale secolului trecut, ci echivalând-o cu moment în care, pe lângă câteva imagini singular inovatoare, „a luat ființă un program complet nou dezvoltat al unei noi zone fotografice”, în cuvintele lui Molderings, trebuie datat „nașterea noii fotografii” cu anul publicării Cartea Bauhaus Malerei Fotografie Film (prezentată de Laszlo Moholy-Nagy în cu o versiune extinsă în ), anul Teza lui Molderings este la fel de discutabilă, pe atât de merită discutată Dacă se trece cu vederea faptul că Molderings se referă doar la imagini „izolate” ale fotografilor din SUA din al doilea deceniu al secolului al XX-lea pentru raționamentul său, întrebarea smochin fotograf necunoscut, Neues Sehen Ein Photographenscherz (o glumă fotografică) A walkon LeipzigerStreet din Berlin în Die Welt (Berlin), vol XV, nr , iulie , trebuie întrebat de ce s-a putut naște o nouă zonă a fotografiei doar atunci când „programul” ei fusese anterior complet formulat Cum s-ar putea ajunge la concluzia că – cel puțin în Europa și, cu excepția fotografiilor izolate americane deja menționate – manifestul „nouei viziuni” al lui Moholy-Nagy a fost realizat destul de brusc la mijlocul anilor ? O astfel de ipoteză presupune că nu există nici măcar dovezi incerte ale primilor pași în direcția unei astfel de „noui viziuni” în anii și deceniile înainte de aceasta Este chiar așa? III Fotografie interdisciplinară figura Albert Zander, Lichtpunkte (pete de lumină) de la iluminarea din Berlin în BerlinerlllustrirteZeitung, vo\ ¿p nr , septembrie , Desigur, Moholy-Nagy și alții de genul lui doreau să se desprindă de „fotografie picturală”, care intrase într-o rutină plictisitoare, dar încă domina într-o mare măsură activitățile fotografice la începutul anilor Pe de altă parte, „manifestul” său arată cât de precis cunoștea și studiase materialul din reviste contemporane; de exemplu, el afirmă că: „Ocazional, se găsesc imagini cu adevărat „bune” printre milioanele de fotografii care apar în jurnale și cărți ilustrate ” Cu toate acestea, câte cunoștințe avea Moholy-Nagy despre primele etape ale revistelor ilustrate din Germania? Această întrebare duce, mai ales, la dezbaterile anilor și privind dezvoltarea „fotojurnalismului modern”, care, totuși, nu au fost niciodată purtate ca o controversă deschisă În cartea sa Deutschland — Beginn des modernen Photojournalism (Germania — The Beginnings of Modern Photo Journalism), care a fost publicat în , Tim Gidal — însuși, activ ca reporter foto de la sfârșitul anilor — a prezentat teoria potrivit căreia „noile reportaje foto contemporane” s-au dezvoltat abia în anii - și apoi, în principal în Miinchner Ilustrierte Presse, inspirată de editorul său de imagini Stefan Lorant și realizată în principal de tineri fotoreporteri „născuți” care a apărut „aproape exclusiv în cei doi ani dintre și ” — cei mai importanți fiind Erich Salomon, Felix H Man, Umbo, Wolfgang Weber, Walter Bosshard, Martin Munkàcsi, precum și Tim Gidal însuși și fratele său Georg Fotograful și istoricul foto suedez Rune Hassner, a cărui carte Bilderfor miljôner , din păcate, nu a fost niciodată tradusă din suedeză și, prin urmare, greu discutată, a reprezentat punct de vedere opus În prelegerea sa Primele decenii: Fotojurnalism din — , Hassner a avut cel puțin ocazia de a folosi numeroase exemple de reportaje foto anterioare pentru a arăta că „au existat activități foto-jurnalistice pline de viață mai devreme, mai frecvent și în multe altele locuri, decât a apărut anterior ” La un deceniu după prelegerea lui Hassner, Bernd Weise a prezentat un număr mare de exemple în revista Fotogeschichte pentru a respinge presupunerea lui Gidal Mergând dincolo de aceasta, în expoziția Fotografie in deutschen Zeitschriften l g—H) f Weise a putut prezenta numeroase exemple de germană timpurie jurnalism fotografic — în special, reportaje timpurii cu imagini / text — ocazional datând de la sfârşitul secolului al XIX-lea În ciuda acestui fapt, Gidal și-a repetat teza – „reportaj foto modern” dezvoltat în principal în Germania între și – în într-o ediție revizuită a cărții sale Revista ilustrată înființată între și a promovat, desigur, fotojurnalismul, dar domeniul lor nu era viața de zi cu zi și relațiile umane, așa cum a fost cazul „fotojurnalismului modern” de mai târziu, ci „ilustrările de relatări ale evenimentelor din viața publică și imagini de gen ” Aceste săptămânale au fost ilustrate pe un număr de pagini cu „fotografii izolate în text” Confruntat cu materialul ilustrativ pe care Weise l-a adunat pentru expoziția din , Gidal a fost nevoit să-și modifice teza: El a făcut apoi diferența între „fotojurnalism” (tradițional) și „reportajul foto modern” și nu a mai subliniat presupusa dominație a fotografia individuală în fotojurnalismul timpuriu, ci calitatea pretinsă nouă a imaginilor din viața de zi cu zi care apăreau în reportajele realizate de fotojurnaliştii „moderni” în jurul anului în comparație cu cele din „viața publică” și diferența dintre fotografiile cu doar o funcție ilustrativă comparativ cu fotografiile „moderne” având o calitate estetică sau narativă independentă de texte Pe de altă parte, expoziția și catalogul despre istoria fotografiei realizate de Robert Lebeck, asistat de Bodo von Dewitz, în pentru Muzeul Ludwig din Köln s-au concentrat pe examinarea și evaluarea materialului existent efectiv Aici, pentru prima dată, un public numeros a fost expus la exemple impresionante care arată dezvoltarea „imaginilor tipărite” încă din copilărie, când revistele încă lucrau cu procesul xilografic, peste „atacul” autotipului de la sfârșitul al XIX-lea, la diferitele etape ale fotojurnalismului din secolul al XX-lea — și asta, într-o comparație internațională În acest fel, publicul uluit a luat cunoștință de scenele de stradă din East Side din New York, care fuseseră publicate în The Illustrated American în , precum și de reportaje foto timpurii din L'Illustration (Paris) și Die Woche (Berlin) Acesta din urmă a fost fondat în și, în primul său an, a adus reportaje ilustrate precum „În Reichsbank german” și „În clubul de scrimă din Berlin” '' Pe lângă descoperirile absolut senzaționale, cum ar fi paginile de titlu cu fotografii întregi ale Leslie's Weekly din și , sau întinderile tipografice extrem de moderne pe două pagini despre Jocurile Olimpice din din La Vie au Grand Air , ilustrativul exemplar material din această expoziție, asemănător cu cea organizată de Bernd Weise în , a atras atenția asupra începuturilor fotojurnalismului german A fost prezentată o compilație de șase fotografii cu viața de pe plajă de pe coasta Mării Baltice, intitulată „Berlin în Heringsdorf”, fără niciun text, din revista Berliner Leben din august , împreună cu opt fotografii aeriene ale centrului orașului Berlin din ediția din august a lui Die Woche care a condus la concluzii remarcabile privind extinderea (potenţială) a perspectivelor vizuale ale publicului de masă în anii dinaintea Primului Război Mondial Din păcate, acest eveniment de pionierat nu a fost urmat de nicio expoziție comparabilă care să dezvolte în continuare zonele și aspectele individuale ale abordării și sferei exemplare ale expoziției de la Köln, în ultimii ani Singurele excepții sunt câteva expoziții monografice care au acordat mai multă atenție decât de obicei importanței fotojurnalismului în viața ThomasFriedrich: Fotografie, timpuri moderne și viață de zi cu zi în orașul mare smochin Brown Brothers, New York, America într-o vacanță la distanță lungă, cover det Zeitim Bild, vol , nr , smochin Louis Held, O lecție în școala de varietăți în DieZeit im Bild, voi ni, nr , Septembengog, rog f munca fotografilor individuali Неге, trebuie făcută o mențiune deosebită a remarcabilei expoziții despre opera fotografului Philipp Kester, organizată în Muzeul Foto al Muzeului Orașului München Prefața cataloagelor sublinia că: „Văzând că Kester lucra de obicei pentru reviste ilustrate, contextualizarea fotografiilor sale pentru acest mediu și conexiunile cu istoria formează nucleul acestei publicații ” Această expoziție și catalog au condus apoi la redescoperirea unei fotografii jurnalist ale cărui fotografii — în special cele realizate în anii dinaintea Primului Război Mondial — sunt, cel puțin parțial, caracterizate de o puternică putere inovatoare Încă o dată, s-au văzut câteva exemple de abordare fotografică din anii de pionier ai presei ilustrate germane care pot fi descrise doar ca „modem” Eseurile informative din catalog nu s-au ocupat doar de contribuțiile personale ale lui Kester la istoria timpurie a presei ilustrate din Germania, ci au oferit și o schiță a primilor ani ai jurnalismului pictural german” Exemplele impresionante în facsimil ale imaginilor lui Kester tipărite în reviste precum după cum Berliner Illustrirte Zeitung, Welt-Spiegel, Die Woche și Zeit im Bild arată, de asemenea, dureros de clar că opera lui Kester a fost o excepție; o insulă radiantă în oceanul neexplorat al fotojurnalismului german timpuriu, într-un fel de a vorbi CV-ul lui Dirk Halfbrodt despre poziția primelor lucrări ale lui Philip Kester în scena presei ilustrate germane în anii dinaintea Primului Război Mondial a arătat că, în primul deceniu, „abordările creativității și aspectele vizuale [dezvoltate] în fotografia de presă, care sunt în general doar conectat cu realizările jurnalismului de imagine în „cultură ilustrată înfloritoare” de la sfârșitul anilor Dacă se neglijează reprezentările drastice ale sexului și proeminența secțiunii de reclame, structura iconografică a revistelor ilustrate de astăzi, ca fiind în mod fundamental un amestec de politici superficiale și informațiile culturale, cultul celebrităților, reportajele și divertismentul senzaționalist și bârfele sentimentale se dezvoltaseră deja în jurul anului ” Acest lucru pare a fi corect, având în vedere că coincide cu rezultatele cercetărilor anterioare făcute de Bernd Weise Pare la fel de potrivit să atragem atenția asupra deficitului că nici istoria fotografiei, nici a presei nu a încercat în mod adecvat să facă o evaluare a istoriei fotografiei de presă, unul dintre „cele mai inovatoare capitole din istoria mass-media” – ceva Bernd Weise s-a plâns în și pe care este îndreptățit să o repete, folosind alte cuvinte, astăzi O „audiență vizuală” populară mult mai mare s-a stabilit alături de „publicul text” burghez mult mai devreme decât se crede de obicei Șaptesprezece ani mai târziu ( ! ), Anton Holzer a constatat că acest lucru a fost uitat într-o mare măsură, având în vedere că în cele din urmă „mărturiile acestui public, presa de imagine populară, nu și-au găsit încă istoricii ” Acest lucru devine și mai evident atunci când ne gândim că nu există nici măcar o prezentare generală a Berliner Illustrirte Zeitung (Biz) a lui Ullstein — cea mai frecvent menționată revistă ilustrată germană — în cadrul internațional studii de istorie fotografică Acest lucru se aplică și mai mult concurenței BIZ: nu există reprezentări cronologice și analize de conținut pentru Welt-Spiegel (suplimentul ilustrat la Berliner Tageblatt al editurii Mosse), Die Woche publicat de Scherl și Zeit im Bildicat de o editură minoră, pentru a numi doar acele reviste berlineze cu legătură cu Philipp Kester, ca să nu mai vorbim de cele care au apărut în afara capitalei Germaniei (fig ) Câteva întrebări care merg și mai departe, cum ar fi: De ce Mosse a publicat doar un supliment ilustrat – sub forma Welt-Spiegel – unui cotidian timp de mai bine de două decenii, înainte ca acesta să-și asume statutul de jurnal ilustrat independent în ; de ce a produs concurentul Scherl Bilder vom Tage, care a apărut ca un supliment al ziarului său emblematic, Berliner Lokal-Anzeiger, de șase ori pe săptămână, timp de câțiva ani după , în plus - și ca competiție - pentru Die Woche', și de ce a fost BIZ-ul considerabil mai de succes, pe termen lung, decât Die Woche și așa mai departe; până acum nici măcar nu au fost întrebați Thomas Friedrich: Fotografie, vremuri moderne și viața de zi cu zi în marele oraș Cel mai surprinzător aspect este însă faptul că succesul imens al revistelor ilustrate, începând cu creșterea rapidă a numărului de tiraje ale BIZ la sfârșitul secolului al XIX-lea, urmată de lansarea unui val de noi concurenți între și este raportat frecvent, dar, de regulă, nu a fost niciodată urmat de cercetări substanțiale asupra acestui fenomen Desigur, prețul scăzut de vânzare și încetarea abonamentelor forțate, pe de o parte, și îmbunătățirile și descoperirile în tipar, pe de altă parte, au creat premisele pentru ascensiunea presei ilustrate populare Cu toate acestea, paralelismul succesului revistelor ilustrate și dispariția treptată a revistelor tradiționale de familie (à la Die Gartenlaube) au motive mult mai profunde decât le-a descris Bernd Weise — mult prea pe scurt — ca fiind „schimbări în structura tradițională a familiei în cursul dezvoltării societate industrială ” Dar III Fotografie interdisciplinară ce anume a dus la BIZ, fondată în , putând doar să-și mărească puțin tirajul în primii patru ani de apariție, dar aproape să o tripleze între și înainte de a-l crește, din nou, în anul următor la ? De unde au venit cititorii BIZ – au crescut la aproape un milion la începutul Primului Război Mondial –? În urmă cu mai bine de jumătate de secol, cercetătorul ziarului Theodore Peterson a încercat să răspundă la aceste întrebări – în legătură cu situația din SUA – și, mie, răspunsul său mi se pare nu numai convingător, ci și aplicabil, în ansamblu, pentru situația din Imperiul Wilhelmin târziu Peterson explică că „În , cititorii educați de substanță, cititori care își puteau permite cu ușurință reviste, au avut un loc pe mesele bibliotecii, poate doar pentru Century, Harper's și Scribner's Preocupați așa cum erau de tariful editorial pentru rafinat, revistele În retrospectivă, par curios de departe de schimbările dramatice care au avut loc atunci în viața americană Cu toate acestea, sub acest strat înalt de cititori rafinați se afla un public extraordinar de mare și în continuă creștere pentru reviste cu costuri reduse, potrivite pentru gusturi mai puțin ezoterice , căci, pe măsură ce America a trecut de la o economie agrară la una industrială, condițiile au fost propice pentru reviste de mare tiraj naționale ” În această privință, Peterson menționează și motivele dezvoltării a ceea ce el numește „reviste low cost”: reducerea costurilor de producție a ilustrațiilor ca urmare a introducerii autotipului Unul dintre noii editori, SS McClure, „a crezut că dezvoltarea fotogravurii a făcut posibil din punct de vedere financiar pentru noii veniți precum el să concureze cu editorii consacrați în apariția revistelor bine ilustrate Century, de exemplu, plătise până la de dolari pentru o gravă în lemn de dimensiunea unei pagini; acum, un editor ar putea cumpăra un semiton cu sub de dolari ” Se poate observa că elementele caracteristice ale „revistei moderne” căpătaseră o formă clară la începutul secolului: prețul scăzut de vânzare și, ca urmare a acestuia, distribuția la nivel național – lucru care până atunci se credea imposibil – o creștere enormă a numărului de reclame și „în cele din urmă, conținutul revistei devenise „popular” pe măsură ce editorii și editorii ajungeau la noi audiențe” Continuând, Peterson a reluat că: „Ilustrația revistelor era revoluționată”, editorul revistelor moderne „folosia din belșug fotografiile” Și, în sfârșit, Peterson l-a citat încă o dată pe editorul McClure, care era convins că „pe lângă faptul că este o sursă ieftină de lectură bună, o revistă populară ar trebui să fie un reporter autorizat al civilizației moderne” Dacă cineva încearcă să aplice criteriile lui Peterson la situația din Germania la sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului XX, se descoperă paralele uluitoare Imperiul German s-a trezit, de asemenea, într-o perioadă de schimbare de la o societate în mare parte agrară la o națiune industrializată modernă, care a fost percepută ca fiind dramatică de mulți contemporani Această schimbare a însemnat că capitala, Berlin, s-a dezvoltat dintr-un scaun regal cu de locuitori la începutul industrializării în într-o metropolă industrială și comercială cu o populație de peste patru milioane în Schimbarea proceselor de producție și distribuție în presa germană contemporană s-a conformat complet cu elementele unui drastic transformarea în SUA, așa cum este descrisă de Peterson, la fel ca noua clasă de cititori în formare cu cerințele lor specifice Dar, conținutul revistelor ilustrate produse în Germania s-a potrivit și cu procesul descris de Peterson în SUA, care a dus la o modernizare radicală a peisajului media? O privire asupra afacerii din anii ne oferă câteva descoperiri revelatoare Pe lângă faptul că, în primii ani ai revistei, secvențele fotografice erau cel puțin la fel de importante ca imaginile individuale, de relatări ilustrate despre muncă și petrecere a timpului liber în capitala Reichului au devenit o componentă importantă a orientării tematice a publicației de la început etapă Acestea au inclus articole precum „O plimbare prin cea mai mare academie de croitorie din Berlin” sau „Academia de biliard a lui Hugo Kerkau în Palatul Echitabil din Berlin” Că avem de-a face cu reportaje foto „in nuce” – chiar dacă au fost reproduse doar două fotografii – se poate vedea uitându-ne la ediția din , unde este raportarea unui incendiu într-o fabrică la mai Atât textul, care se referă în mod explicit la fotografii, cât și cele două fotografii tipărite care îl însoțesc, au fost opera inginerului Albert Zander Câteva luni mai târziu — între timp, Zander, împreună cu omul de afaceri Siegfried Labisch, fondaseră prima agenție de imagine a Berlinului — au fost reproduse două fotografii ale lui Zander pentru a ilustra un reportaj despre iluminarea orașului central al Berlinului cu ocazia bătălia de la Sedan în războiul germano-francez Acestea nu sunt doar primele fotografii ale Berlinului pe timp de noapte: cele două fotografii domină complet pagina, făcând evidentă structura lor narativă inerentă – este ca și cum le-ar „povesti” cititorilor din domeniul afacerilor despre o plimbare prin centrul iluminat al Berlinului (fig ) Acest lucru este valabil și pentru cele trei fotografii ale lui Waldemar Titzenthaler care ilustrează un articol de pe strada „Am Krogel” – o relicvă a Berlinului medieval – publicat la sfârșitul anului Ei dezvoltă o putere narativă independentă, făcând doar scurte comentarii asupra imaginilor necesare Pentru a contracara orice obiecție conform căreia aceste exemple din biz din anii - sunt doar descoperiri întâmplătoare, voi prezenta a doua jumătate a volumului al treilea an al revistei ilustrate Zeit im Bild, apărută la Berlin din , ca probă suplimentară A publicat, de asemenea, considerabil mai mult de douăzeci de rapoarte text-imagini care pot fi caracterizate ca reportaje foto – și într-un caz ca eseu foto – între august și ianuarie Variind așa cum o fac de la rapoarte despre „Pennebacken” (persoane fără adăpost) și „Treasure Hunters in the Big City” (colectionari de gunoi) din Berlin, peste productia de margarina si o mare companie de patiserie, la o descriere a muncii intr-un atelier de teatru vienez si asa mai departe, se pare, la prima vedere, ca avem de-a face cu o serie de subiecte complet nelegate Cu toate acestea, dacă sunt aranjate pe grupuri, descoperim zone clare de accent: industria divertismentului — timp liber / jocuri / sport — clasele inferioare, precum și infrastructura și stilul de viață al orașului mare sunt, cu excepția reportajelor din „pământuri îndepărtate”, zonele acoperite de reportaje Pe scurt: avem de-a face cu scene din viața de zi cu zi, evenimente și activități care sunt posibile doar într-un oraș mare Cu accent pe reportajele lor foto, jurnalele ilustrate reflectau și întăreau schimbările masive ale modului de viață care aveau loc ThomasFriedrich: Fotografie, timpuri moderne și viață de zi cu zi în orașul mare fM σ\ III Fotografie interdisciplinară smochin Frații Haeckel, Kõnigsstrcfí din Berlin Primăria, tipărită în Die Woche,vol io, nr , septembrie , plasat cu o viteză amețitoare la sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului XX și le-a prezentat unui public de masă Din punct de vedere tematic, acesta este extrem de diferit de stilul „pitoresc” al fotografiei, cu viziunea sa romantică asupra vieții de la țară și orașele mici – pretinzând a fi artistică – care a caracterizat expozițiile fotografice și revistele comerciale care au început să apară în acea perioadă Acest aspect „artistic” înseamnă că știm mult mai multe despre ele decât reviste ilustrate populare A înregistrat vreodată istoria fotografică că, în același timp cu aceste pitorești „imagini de tranziție” (Enno Kaufhold) , se dezvolta ceva cu totul diferit sub forma unui mare număr de reportaje contemporane, uneori chiar socio-critice, și alte presă? poze? În plus, întrebarea dacă presa populară a servit drept „model” pentru modelele de comportament urban și stilul de viață pe care le-a prezentat publicului său, săptămână de săptămână, în imagini ar trebui să facă obiectul unor cercetări urgente - și aici, cu cât este mai mare circulație, cu atât nevoia este mai mare Fie că este vorba despre cele mai avansate activități de vacanță, cum ar fi „campingul” american complet cu automobilul (fig ), pe care Zeit im Bild le-a prezentat cititorilor săi pe coperta sa în vara anului , tinerele făcându-și cu curaj drum în carieră și timpul liber și tot felul de sporturi — doar documentarea acestor noi stiluri de viață în mod fotografic, a avut posibil funcția de a le populariza sau de a crește acceptarea și adoptarea lor Chiar dacă a fost doar pentru o perioadă limitată, primele reviste ilustrate au fost, așadar, mai mult decât o simplă imagine a vremii Erau acel spațiu public de comunicare care a oferit maselor o pregătire pentru a fi modern mai bine decât orice model privat Privită din acest punct de vedere, fotografia din presa ilustrată timpurie era „fotografie modernă” într-un sens complet diferit de cel descris la începutul acestui eseu În plus: neglijând împrejurimile tipografice, care ni se par atât de conservatoare și de modă veche astăzi, au apărut chiar înainte de imagini care anticipează anumite perspective de „nouă viziune” – sunt stilistic „moderne”, așa cum arată unele dintre exemplele prezentate aici Erau posibil imagini care au fost concepute inițial ca „glume” fotografice (fig ) Și, unii dintre fotografi au mers atât de departe încât nu doar că au arătat imagini ale orașului mare, ci au abordat și atitudini care s-ar putea dezvolta doar în metropolele moderne Când Die Woche și-a ilustrat articolul „A Bird's-eye View of Berlin” cu fotografie aeriană, care devenea din ce în ce mai populară la acea vreme, precum și cu fotografia extremă a Konigstrasse (azi, Rathausstrasse) din turnul Primăriei din Berlin ( o fotografie a, mult prea neglijați, frații Haeckel) (fig ) , putem deja simți o urmă a ceea ce Moholy-Nagy nu a ridicat la programul pentru fotografia modernă decât cu ani după aceea III Fotografie interdisciplinară Cea mai bună reprezentare a aspectelor tehnice este stili Josef Maria Eder, istoria fotografiei, jumătatea a doua, Halle/S: , dii (manual detaliat de fotografie, volumul întâi, partea întâi), - ; cf de asemenea Helmut Gernsheim, Istoria fotografiei Prima sută de ani, Frankfurt/M , Berlin, Viena , if (Istoria artei Propylaen, volum special iii) Acesta este titlul colecției de eseuri publicate recent de Herbert Molderings, „The Birth of Modern Photography” în: idem, Die Moderne der Fotografie, Hamburg Molderings, (nota ) Textul este o versiune extinsă a unei prelegeri susținute în vara anului Când a avut de-a face cu Alvin Langdon Coburn, Molderings a acordat o atenție deosebită piesei lui Coburn „The Octopus”, creată la New York în , ilustrată în Karl Steinorth (ed ), Alvin Langdon Coburn Fotografien — , Zurich, New York , „The Octopus” pare să anticipeze una dintre imaginile legendare ale Turnului Radio din Berlin ale lui Moholy-Nagy din ; vezi ilustrația din Andreas Haus, Moholy-Nagy Fotos undFotogramme, München i , planșa Laszlo Moholy-Nagy, Malerei Fotografie Film (Bauhausbücher ), ediția a -a revizuită, München , De altfel, din cele de ilustrații din ediția a -a a cărții proveneau din lucrări ilustrate și reviste de la mijlocul anilor , cf , ibid — Tim N Gidal, Deutschland — Beginn des modernen Photojournalism, Lucerna, Frankfurt/M i , , i f, Rune Hassner, Bilder for miljoner, Stockholm i Bernd Lohse, „Sniper with the camera” în: Christian Brandstatter (ed ), Lothar Rübelt Sportul, cel mai important lucru din lume, Viena, et al i , i Bernd Weise, „Fotografie de presă i—v” în: Photo History, vol , i , nr i şi ; volum i , i , nr ; volum i , i , nr ; volum i , i , nr cf ilustraţiile din catalogul expoziţiei: Bernd Weise (ed ), Photography in German Magazines — , Stuttgart: Institute for Foreign Relations i i, în special cele de la paginile — i, — Tim Gidal, Cronicarii vieții Reportajul foto modern, Berlin i , f, Le-a revenit curatorilor unei expoziții din Hamburg din , care doreau să ofere „o panoramă cuprinzătoare a jurnalismului foto”, să anuleze aceste abordări ale diferențierii Prefața catalogului afirmă că jurnalismul foto este „așa cum știm cu toții un copil al anilor ” și cea mai veche imagine afișată a fost din (Working Group Photographie Hamburg (ed ), The German Eye Photographers and their Reports Views of Our Century, München i , , Π ) Un critic competent a folosit ocazia pentru a se plânge de „neglijarea istoriei fotografiilor: ” „Istoria timpurie a fotografiei se află încă în întuneric, înăbușită de mitul că fotojurnalismul modern a început în anii ” (Timm Starl, „Mutmafiungen über das deutsche Auge Pressefotografie in Deutschland Eine Ausstellung in den Hamburger Deichtorhallen” în: Frankfurter Allgemeine Zeitung , i iulie i ) Bodo von Dewitz (ed ), Chioșc Eine Geschichte der Fotoreportage — (O istorie a fotojurnalismului), Gottingen i Die Woche, nr i , mai, Berlin i Die Woche, nr i , iulie, Berlin i Bodo von Dewitz, i (nota i ) , , Vezi Weise, i i (nota i ) Bodo von Dewitz, i (nota i ) , Din păcate, nu a fost publicat nici un catalog pentru expoziția despre istoria revistei ilustrate vu, fondată la Paris de Lucien Vogel în , prezentată la Maison Européenne de la Photographie din Paris în în cadrul „Mois de la Photo” ” Dirk Halfbrodt și Ulrich Pohlmann (eds ), Philipp Kester — Fotojurnalist, New York Berlin München — , Berlin , Expozițiile monografice despre James Abbe (Köln ), Wolfgang Weber (Essen ), Aici ar trebui menționate și Willy Romer (Berlin ), Martin Munkacsi (Hamburg ) și Chargesheimer (Köln ) Acesta este subtitlul unui eseu al lui Enno Kaufhold, „Philipp Kester photographed in Berlin — ” în: Halfbrodt, Pohlmann, (nota ) — O privire de ansamblu deosebit de splendidă este oferită în contribuția lui Dirk Halfbrodt, „Philipp Kester — Bildjournalist Fotografii și rapoarte — ' în: Halfbrodt, Pohlmann, (nota ) — Halfbrodt, Pohlmann, (nota ) , Bernd Weise, „Despre dezvoltarea fotografiei de presă” în: Fotografia în reviste germane (nota ), - La concluzii similare a ajuns recent Anton Holzer, „News and Sensations Fotografia de presă în Germania și Austria între și O privire de ansamblu asupra literaturii” în: Istoria Fotografiei Contribuții la istoria și estetica fotografiei, voi , ( ), nr , - , aici Bernd Weise, (nota ) Anton Holzer, (nota ) Nici secțiune transversală în facsimil prin Berliner Illustrirte, München, Berna, Viena , editată de Friedrich Luft, nici antologia culesă și editată de Christian Ferber, Berliner Illustrirte Zeitung Zeitbild, Chronicle, Moritat für Jedermann - , Berlin , putea sau dorea să satisfacă aceste cerințe Cu toate acestea, prefața lui Luft conține unele informații importante, chiar dacă parțial incorecte; și, în contrast, secțiunea transversală a facsimilului respectă cel puțin aspectul original al revistei Cf informațiile din Bernd Weise, (nota ) - Bernd Weise, (nota ) Informații de la Hermann Dupont, „Ten Years “Illustrirte” O recenzie în: Berliner Illustrirte Zeitung, vol , nr , decembrie , Informații de la Kurt Korff, „Die Berliner Illustrirte” în: Jahre Ullstein - , Berlin: , - , aici Theodore Peterson, Magazines in the Twentieth Century, este ediția din Citat după ediţia a II-a, Urbana , E Peterson, i (nota i) f Peterson, i (nota i) i Peterson, i (nota i) i Peterson, i (nota i) i Cea mai bună imagine de ansamblu asupra industrializării din Berlin și din împrejurimi este încă oferită de Eberhard Schmieder, „Wirtschaft und Bevolkerung” în: Hans Herzfeld (ed ), Berlin and the Province of Brandenburg in the th and th century, Berlin (publicații din Historical Commission zu Berlin, vol ), - , în special - , date privind numărul de locuitori pe Raportul privind construcția recent finalizată a clădirii Reichstag este un exemplu în acest sens în: biz, vol , nr , ii noiembrie Publicat în: biz, vol , nr , martie , ii Publicat în: biz, vol , nr i, mai i , i Albert Zander, „A Factory Fire”, biz, vol , nr i, mai i , f „Din vechiul Berlin”, biz, vol , nr , i noiembrie i , dacă Reportajele menționate au apărut în Time in Pictures, vol , nr , i f; nr , i f; nr , i f; nr , i i f; nr i, i i f Enno Kaufhold, Imagini ale tranziției Despre istoria media a fotografiei și picturii în Germania în jurul anului , Marburg în Fotografia a fost tipărită în Die Woche, vol i , nr , i septembrie i , i i ThomasFriedrich: Fotografie, timpuri moderne și viață de zi cu zi în orașul mare Andreas Spiegl Votografie ( ) Telefonarea cu ochii III Fotografie interdisciplinară Spre deosebire de fotografie, conceptul similar fonetic al votografiei se referă la o abordare fotografică în care actul de a face o fotografie i se pare mai important decât imaginile rezultate În acest sens, votografia reprezintă un fel de fotografie în care imaginile devin doar documente ale unui gest simbolic de surprindere a unui moment al realității într-o realitate medială: se ridică un aparat, se eliberează obturatorul, se observă poza care apare pt câteva secunde pe afișaj și apoi îl uită Indiferent dacă este stocat în memoria camerei sau a telefonului mobil, are o importanță secundară În votografie, pozele sunt de obicei șterse pentru a crea spațiu pentru altele noi În mod corespunzător, arhiva adoptă doar o perspectivă pe termen scurt sau mediu Aceasta are ca rezultat o schimbare radicală a modului în care fotografia este percepută atunci când calitățile sale mediale nu se mai dezvoltă în afara imaginii, ci din relația cu realitatea tradusă într-o formă medială Ceea ce pare a fi fotogenic în realitate nu este adecvarea sa pentru a fi convertit într-o imagine, ci doar amalgamarea sa cu medial În acest sens, fotografia nu este preocupată de fotografia în sine, ci de medialitatea evocată de aceasta Sunetul care verifică acțiunea de a face o fotografie este simptomatic: în cazul camerelor analogice acesta a fost clicul mecanic produs de deschiderea și închiderea obturatorului, dar camerele digitale au o mare varietate de semnale acustice care oferă doar o confirmare sonoră a actului — nu mai sunt necesare: abordarea tehnologiei s-a dezvoltat în abordarea estetizării tehnologiei care, aici, este simulată acustic Metamorfoza fotografiei în votografia sa fonetică doubleganger își găsește și echivalentul aici Numai gestul fotografierii — actul de a introduce un mediu între ochi și realitate: o interfață între subiect și mediu — rămâne vizual și declară această întâlnire dintre subiect și mediu drept comunicare medială Fotografia este aspectul esențial; ceea ce rămâne – chiar dacă este o imagine – este doar de natură incidentală Când se observă omniprezența fotografiei – fie sub forma camerei foto, fie ca o funcție suplimentară pe un telefon mobil – întrebarea despre fotografie pare să fie fie doar o chestiune de timp Fotografia nu are loc atunci când o imagine a realității pare a fi fotogenică, ci atunci când un subiect simte dorința de a transforma momentul într-un mediu În acest sens, fotografia se emancipează de imagine și se declară motivul unui gest simbolic Subiectul fotografiei nu este ceva destinat să fie surprins într-o imagine și arhivat, ci momentul în care se luptă pentru medialitatea momentului Același lucru este valabil și pentru efectuarea unui apel cu un telefon mobil Aceasta este adesea precedată de o dorință momentană de a telefona; ceea ce se dorește a fi comunicat ia formă doar în timpul conversației — chiar dacă se transmite doar răspunsul la un sentiment: „Voiam doar să întreb cum ești”, sau „Am vrut doar să știu unde ești acum”, etc În aceeaşi ordine de idei, Slavoy Zizek a descris extrem de lucid acest proces relevant din punct de vedere psihanalitic: „Obiectul (asta este) se formează prin căutarea lui Paradoxul este că procesul de căutare creează obiectul căutat și care este, în același timp, motivul său ” ''' Aplicat votografiei, asta înseamnă că ridicarea camerei este precedată de dorința fundamentală de a realiza actul fotografic Imaginile ulterioare nu fac decât să confirme „un obiect care, într-un anumit sens, este postulat de dorință Paradoxul acestei dorințe este că își postulează retroactiv propria rațiune ” În votografie, motivul fotografierii nu este motivul care apare apoi în ea, ci dorința pentru actul de fotografiere care, abia atunci, generează motivul În acest sens, imaginea votografică caută doar medialitatea și găsește întotdeauna un motiv pentru aceasta – indiferent dacă aceasta a fost căutată vreodată Orice apare atunci în imagine, sau ca imagine, nu este motivul pentru aceasta, ci produsul său – într-un fel, o formă de post-producție care duce la ca imaginile să fie, încă o dată, legate de discursurile fotografice care pun la îndoială calitatea a imaginilor și a autorului lor Deși există o relație medială și tehnică cu fotografiile, este important să se facă o diferențiere clară între fotografie și votografie Diferența dintre ele este dorința care precede imaginile și le subliniază importanța În aceeași măsură în care unul are ca scop o imagine, celălalt vizează simpla evocare a medialului Transformarea unui moment într-o condiție a medialității implică crearea distanței III Fotografia interdisciplinară Interfața votografică metamorfozează tot ceea ce a fost perceput ca realitate într-o realitate mecanicistă În condițiile mecanicismului, realitatea pare a fi medială În media istorică și teoria comunicațiilor, s-ar putea presupune că un emițător și un receptor erau situate la fiecare capăt al medialului; totuși, în votografie, avem de-a face cu amalgamarea și sincronizarea ambelor: emițător și destinatar, producător și destinatar devin identici în figura votgrafului Acest dublu rol este păstrat fantasmatic În descrierea sa a imaginii de cristal, Gilles Deleuze revine la Henry Bergson: „Existența noastră actuală, în funcție de modul în care se dezvoltă în timp, își dublează existența virtuală printr-o imagine în oglindă Prin urmare, fiecare moment al vieții noastre demonstrează aceste două aspecte: este atât real, cât și virtual - pe de o parte, percepția și, pe de altă parte, amintirea Cei care sunt conștienți de dublarea neîncetată a prezentului lor în percepție și amintirea se pot compara cu un actor care joacă automat un rol și care îi aude și vede interpretarea în același timp ” Este asemănător cu votografia, în care virtualul și realul există unul lângă altul: votograful joacă un rol, dar, în același timp, aude și se vede făcând acest lucru Deleuze: „Realul și virtualul, care se schimbă permanent unul cu celălalt, sunt diferite, dar nu se pot distinge ” Aspectul decisiv al votografiei rămâne că este legată mai puțin de tablou decât de momentul pe care votografia îl transformă apoi într-o existență virtuală și reală, una medială și reală, o existență ambivalentă, dublă Pare paradoxal că, în acest fel, tabloul fotografic ocupă locul al doilea în fața realității și prezenței medialului și nu face decât să confirme existența acestui moment medial Încercările făcute în cultura populară și în artă de a fotografia pe sine sau pe ceilalți în timp ce fotografiați - mergând până la producerea unei imagini care arată un subiect în stare medială: atât în fața cât și în spatele camerei - este simptomatică pentru această vizualizare a medialului Dacă, într-un fel, dorința votografiei constă în dublarea subiectului într-unul virtual și real, transpunând astfel realitatea subiectului sincron într-o existență medială imaginară, această dorință își are rădăcinile în experiențe și noțiuni care au fost cândva asociate cu fotografia — cele referitoare la documentare și reproductibilitate Ambele schitează o relație cu timpul care dispare necruțător, care poate fi surprins doar de fotografie Aspectul documentar al fotografiei vizează arhiva la care se poate apela atunci când autorul și motivul sunt lucruri lungi ale trecutului, în timp ce, în votografie, documentarul aspectele tind spre medialitatea prezentului care, aici, este evocată și confirmată ca fiind medială de imagine În acest sens, imediatitatea imaginii se transformă brusc în imediata prezentului Și, imaginea nu mai este reproductibilă, ci doar actul de a surprinde prezentul care este literal, și mereu din nou, înregistrat în medialitate Ceea ce rămâne este impresia posibilității de a repeta un efect medial - independent de cât de mult se schimbă imaginea sau motivul corespunzător Privită din această perspectivă, votografia se hrănește din incongruența temporală dintre tabloul fotografic și trecerea timpului La fel ca o imagine fotografică, votografia evocă un fel de mașină a timpului Totuși, diferit de fotografie, această mașină a timpului nu este interesată să călătorească în trecut, ci doar de o vizualizare a timpului în condițiile medialității — o distanță până la aici și acum în aici și acum, sau, dacă doriți, o formă de sincronizare a prezentului cu medial Acest lucru este dovedit de dezvoltarea afișajului care arată fotografia tocmai făcută - automat și pentru cel mai scurt timp posibil - ca o imagine în oglindă cu întârziere minimă a fotografierii în sine Ceea ce era real imediat înainte, acum apare medial Cu toate acestea, coordonatele medialei oferă stimulul pentru imagine Aceasta confirmă, după apăsarea butonului, că procesul de traducere în medial a avut deja loc Privind aceste efecte care creează identitate, ne-am putea aminti Portretul lui Dorian Gray al lui Oscar Wilde: în opera lui Wilde, fixația fantasmatică a lui Dorian Gray de a delega schimbările și experiențele din viața lui portretului său și, prin urmare, rămânând el însuși neschimbat, sunt la miezul problemei în timp ce, în votografie, imaginile se schimbă pentru a face posibilă neschimbabilitatea și reproductibilitatea medialului Ar putea părea paradoxal faptul că tocmai diferența dintre imagini confirmă faptul că actul de a face o fotografie — mecanismul de traducere în medial — rămâne neschimbat: diferența dintre imagini documentează indiferența fotografiei față de acestea Mai devreme s-a dorit ca imaginile să nu se schimbe în timp, acum imaginile sunt menite să se schimbe și să dispară pentru a surprinde factorul constant al prezenței medialului Această dorință de medialitate trebuie reconfirmată din nou, de aceea se fac mereu poze noi, al căror orizont este înlocuirea cu următoarele Votografia — așadar, ca un fel de performanță fotografică care favorizează actul de transformare în medial față de imaginile finale — este ceea ce rămâne din fotografie AndreasSpiegl: Votography( )-TelephoningwiththeEyes ï Acest text se bazează pe idei pe care le-am schițat în contribuția mea la publicația Month of Photography ( ): Andreas Spiegl, „Votogravie” în: Vladimir and Estragon (eds ), Month of Photography, Viena , ïof Slavoj Zizek, iubește-ți simptomul ca pe tine însuți! Psihanaliza și mass-media a lui Jacques Lacan, Berlin , Slavoj Zizek, Enjoy more Lacan în cultura populară unde era ï; Viena , Henry Bergson, L'énergie spiritual, Paris , г, citat după: Gilles Deleuze, Das Zeit-Bild, Kino , Frankfurt am Main , Gilles Deleuze, (nota ) cronologie Cronologic la și decembrie pentru a forma o Societate Europeană pentru Istoria Fotografiei Foto: Jacques Souck Margaret Harker, Royal Photographic Society, Londra (Marea Britanie) Petrus Thys, adjunct permanent și reprezentant al Guvernul provincial din Anvers (c) André Jammes, So Hector, Société française de photographie (sfp), Paris (f) IngeborgTh Leijerzapf, Curator, Prentencabinet van de Universitatea din Leiden (NL) Rolf H Krauss, Deutsche Gesellschaftfür Photographie, Köln (g) Suzette Henrion, Reprezentant al Ministerului Culturii (в) Rune Hassner, Fotograf, Stockholm (se) Roger Coenen, curatorul Secțiunii Film și Foto al Muzeului Sterckshof, Anvers (в) Jan Walgrave, șef al muzeului Sterckshof, Anvers (в) Colin Ford, curator, National Portrait Gallery, Londra (UK) necunoscut Hans Frank, șef, Photogeschichtliche Sammlung Frank, MarmorschΙοβ| Bad Ischi (a) Bernard Marbot, șef, departament de tipărituri și fotografie, Bibliothèque nationale, Paris (f) Marcel Gruyaert, membru al grupului de lucru Sterckshof Foto și film (в) Karel Sano, membru al grupului de lucru Sterckshof (в) Laurent Roosens, membru al Consiliului de administrație al Muzeului Sterckshof și membru al grupului de lucru Sterckshof Foto și film (в) Karel van Deuren, membru al grupului de lucru Sterckshof Foto și film (в) Alex Charlier, membru al grupului de lucru Sterckshof Foto și film (в) " У \ΉΚΜϊν*·■I LІШІИІ ж w > t \ і ^уі/ * ИмиΎ L ¿«Si j C| ■ж UàЛГІ к'; лі JM > МІ-țQ L·• V, V г ■ (*& V Cronologia Istoria ESHPh Fondarea Societății Europene pentru Istoria Fotografiei a avut loc la prima Adunare Generală din noiembrie la Leverkusen (Germania) Din până în , sediul său a fost în Anvers, apoi în Croydon / Sussex (Regatul Unit) În , biroul Societății s-a mutat la Viena (Austria) și a fost înscris în Registrul austriac al societăților la martie Prima Adunare Generală, la care a fost ales noul consiliu, a avut loc la iunie ESHPh a fost înființat cu scopul de a cerceta dezvoltarea istorică a fotografiei de la origini până în prezent și de a o integra într-un context mondial Fiind deschisă tuturor celor interesați de fotografie, indiferent de naționalitatea lor, Societatea include istorici, istorici foto, fotografi, filozofi, sociologi, etnologi, academicieni, curatori și colecționari privați Multe instituții importante din Europa și de peste mări aparțin ESHPh, care susține atât recunoașterea istoriei fotografiei ca disciplină academică, cât și înființarea de catedre de disciplină la universitățile europene La și decembrie , a avut loc o primă întâlnire la Muzeul Sterckshof din Deurne, lângă Anvers (Belgia), pentru a forma o Societate Europeană de Fotografie Laurent Roosens a fost inițiatorul acestei întâlniri Au participat următoarele personalități: Roger Coenen, curatorul Secțiunii Film și Foto al Muzeului Sterckshof, Anvers (в) Hans Frank, Photogeschichtliche Sammlung Frank, Bad Ischl (a) Colin Ford, National Portrait Gallery, Londra (UK) Margaret Harker, RoyalPhotographic Society, Londra (UK) Rune Hassner, Fotograf, Stockholm (se) Klaus Op ten Hôfel, Agfa-Historama la Muzeul Wallraf-Richartz, Muzeul Ludwig, Köln (g) André Jammes, colecționar de fotografii și cărți rare, Paris (f) Rolf H Krauss, Societatea Germană pentru Fotografie (Șeful Secției istorice), Köln (g) Ingeborg Leijerzapf, Prentencabinet van de Reijksuniversiteit, Leiden (nl) Bernard Marbot, curator de fotografie antică, Bibliothèque Nationale, Paris (f) Laurent Roosen, șeful documentației științifice și Informații despre Agfa-Gaevertn v Mortsel/Anvers (в) Consiliul ESHPh - JohnBuck, șef, Colecția Francis Frith, Londra (UK) Colin Ford, șef, Muzeul Național de Fotografie, Film & Televisión, Bradford (UK) Helmut Gernsheim, istoric foto, Lugano-Castagnola (ch) Rune Hassner, fotograf, Stockholm (se) Laurent Roosens, șeful, documentație științifică și informare al Agfa-Gaevert Nv Mortsel/Anvers (в) LarryJ Schaaf, istoric foto, Baltimore (SUA) Laurent Roosens, președintele ESHPh, Mortsel / Anvers (в) Margaret Harker, vicepreședinte al ESHPh, Egdean (UK) Roger Coenen, secretar general al ESHPh, Muzeul Provincial de Fotografie, Anvers (в) Colin Ford, National Portrait Gallery, Londra (Marea Britanie) Rune Hassner, fotograf, Stockholm (se) Klaus Op ten Hôfel, Agfa-Historama la Muzeul Wallrafi-Richartz, Muzeul Ludwig, Köln (g) Ingeborg Leijerzapf, Sala de tipărire a Universității din Leiden, Leiden (nl) Bernard Marbot, Curator photographie ancienne, Biblioteca Națională, Paris (в) Laurent Roosens, președintele ESHPh, Mortsel / Anvers (в) Margaret Harker, Vicepreședinte al ESHPh, Egdean (UK) Roger Coenen, secretar general al ESHPh, Muzeul Provincial de Fotografie, Anvers (в) Karel van Deuren, editor al revistei photohistorica, Anvers (в) Colin Ford, șef, Muzeul Național de Fotografie, Film și televiziune, Bradford (UK) Rune Hassner, fotograf, Stockholm (vezi) Klaus Op ten Hôfel, Agfa-Historama la Muzeul Wallrafi-Richartz, Muzeul Ludwig, Köln (g) Paul Jay, șef, Muzeul Nicéphore Niépce, Chalon-sur-Saône (f) Ingeborg Leijerzapf, Biroul de presă al Rijksuniversiteit, Leiden (nl) Bernard Marbot, Conservator photographie ancienne, Bibliothèque nationale, Paris (f) Peter Weiermair, șef, Frankfurter Kunstverein, Frankfurt (g) Cronologie v£> О Margaret Harker Farrand, Președinte al ESHPh, Egdean (UK) Rune Hassner, Vicepreședinte al ESHPh, Stockholm (se) Roger Coenen, Secretar General al ESHPh, Muzeul Provincial de Fotografie, Anvers (в) Anna Auer, Colecția Fotografis Landerbank , Viena (a) Robert Delpire, șef, Centre National de la Photographie, Paris (f) Colin Ford, șef, Muzeul Național de Fotografie, Film și Televiziune, Bradford (ик) Ritva Keski-Korhonen, Suomen valokuvateiteen museon sââtio, Helsinki (fin) Ingeborg Leijerzapf, Sala de tipărire a Universității din Leiden, Leiden (nl) Laurent Roosens, șeful documentației științifice azAgfia-GaevertN v Mortsel/Anvers (в) Karl Steinorth, Deutsche Gesellschaftfür Photographie, Köln (g) Peter Weiermair, șef, Frankfurter Kunstverein, Frankfurt (g) Margaret Harker Farrand, președinte al ESHPh, Croydon / Surrey (UK) Rune Hassner, vicepreședinte al ESHPh, Stockholm (se) Roy Green, administrator al ESHPh, Croydon/Surrey (UK) Roger Coenen, Muzeul Provincial de Fotografie, Anvers (в) Jean Dieuzaide, director, Galerie Municipale du Chateau d'Eau, Toulouse (f) Colin Ford, șef, Muzeul Țării Galilor, Cardiff (UK) Claude-Henri Fourney, șef, Musée suisse d'appareil photographique, Vevey (ch) Ingeborg Leijerzapf, Sala de tipărire la Universitatea din Leiden (nl) Laurent Roosens, șeful, documentație științifică și informare al Agfa-Gaevert N v Mortsel/Anvers (в) Karl Steinorth, Comitetul executiv, Deutsche GesellschaftfürPhotographie, Köln (g) Ritva Tahtinen, șef, Muzeul Fotografic al Finlandei, Helsinki (fin) Peter Weiermair, șef, Frankfurter Kunstverein, Frankfurt (g) Margaret Harker Farrand, președinte al ESHPh, Croydon / Surrey (UK) Karl Steinorth, prim-vicepreședinte al ESHPh, președinte al Deutsche Gesellschaftfür Photographie (din ), Köln (g) Roger Erlandsen, al doilea vicepreședinte al ESHPh ESHPh, șef, Institutul Național pentru Fotografie Istorică, Oslo (n) Roy Green, administrator al ESHPh, Croydon/Surrey (UK) Peter J Agius, Thickets, Oxford (Marea Britanie) Alistair Crawford, șeful Departamentului de Artă Vizuală, Universitatea din Wales, Aberystwyth (Marea Britanie) Miguel Galmes, șef, Institut dEdudis Fotografii de Catalunya, Barcelona (e) Pamela Glasson Roberts, curator al Muzeului rps, Bath (UK) RitvaTahtinen, șef, The Photographie Museum ofFinland, Helsinki (fin) Roger Taylor, curator, The National Museum of Photography, Film și televiziune, Bradford (υκ) Georges Vercheval, șef, Musée de la Photographie, Charleroi (в) Margaret Harker Farrand, președinte al ESHPh, Croydon / Surrey (UK) Karl Steinorth, prim-vicepreședinte al ESHPh, Președinte al Deutsche Gesellschaftfür Photographie, Köln (g) Roger Erlandsen, al doilea vicepreședinte al ESHPh, Șef, Institutul Național pentru Fotografie Istorică, Oslo (n) David Faddy, secretar general al ESHPh (din ), Universitatea din Westminster, Londra (UK) Peter J Agius, Thickets, Oxford (Marea Britanie) Alistair Crawford, șeful Departamentului de Artă Vizuală, Universitatea din Țara Galilor, Aberystwyth (Marea Britanie) Miguel Galmes, șef, Institutul Fotografi din Catalonia, Barcelona (e) Pamela Glasson Roberts, curator al Muzeului RPS, Bath (Marea Britanie) RitvaTahtinen, șef, Muzeul de Fotografie din Finlanda, Helsinki (fin) Roger Taylor, curator, Muzeul Național de Fotografie, Film și televiziune, Bradford (υκ) Georges Vercheval, șef, Muzeul Fotografiei, Charleroi (в) Anna Auer, președinte al ESHPh, Viena (a) Johan Swinnen, vicepreședinte al ESHPh, Anvers / Bruxelles (в) Roger Erlandsen, al doilea vicepreședinte al ESHPh, Șef, Institutul Național pentru Fotografie Istorică, Oslo (n) Eva Dahlman, secretar general al ESHPh, Stockholm (se) Hans Christian Adam, Gõttingen (g) Allan D Coleman, New York (SUA) Miguel Galmes, Barcelona (e) Helmut Kleinsteuber, Hatten (g) Anna Auer, președinte al ESHPh, Viena (a) Uwe Schõgl, vicepreședinte al ESHPh, director adjunct și curator principal de fotografie la Arhiva de imagini a Bibliotecii Naționale Austriace, Viena (a) Christine Bruck, manager de expoziție, Viena/a ( ) Gabriele Hofer, Istoric de artă, Linz/ a ( ) Hannelore Huber, istoric, Viena/A (— ) Othmar Kerchler, fost bancher, Viena / a ( ) Monika Obermeier, curator, WestLicht Museum for Photography, Viena/ a (— ) Peter Prokop, economist, Viena (a) Fritz Simak, fotograf, istoric de artă, Viena/a (— ) Ivo Stanek, director de bancă, Viena/A (— ) Ulla Fischer-Westhauser, curator, WestLicht Museum for Photography, Viena (a) Hans Christian Adam, cercetător de imagine — consultant foto, Gõttingen (g) Vladimir Birgus, Facultatea de Fotografie, Film și Televiziune, Academia de Arte Spectacolului, Praga (cz) Allan D Coleman, critic de fotografie, New York (SUA) Alistair Crawford, artist și scriitor, Aberystwyth (UK) Zoltàn Fejér, istoric foto, Budapesta (h) Activitățile ESHPh Cronologie - În editorialul numărului I din mai , Laurent Roosens scria: „Odată cu interesul din ce în ce mai mare pentru istoria fotografiei și cu complexitatea tot mai mare a interpretării acesteia, cererea a crescut constant în Europa de a coordona eforturile și de a crea un organizație care le permite membrilor săi să facă schimb de informații și să se familiarizeze cu problemele și progresele colegilor lor internaționali” Această compilație cuprinzătoare ( de numere) despre literatura fotografică internațională a fost cea mai progresivă la acea vreme — Aceste numere au fost publicate de Muzeul Sterckshof, Deurne / Anvers Editor: Karl van Deuren Un indice al literaturii de probleme fotoistorice nr — a fost compilat de Luc Salu și publicat de ESHPh la ProvinciaalMuseum voor Fotografie Antwerp (в) Editor: Karl van Deuren — Aceste numere au fost publicate de ProvinciaalMuseum voor Fotografie Antwerp (в) Editor: Karl van Deuren — Aceste numere au fost publicate de Muzeul Provincial de Fotografie din Anvers (в) Editor: Laurent Roosens Problema nr I a fost publicat de ESHPh, Acorn House, Croydon / Surrey (UK) Compilator și editor: R Derek Wood (UK) Problema nr / a fost publicat de ESHPh, Acorn House, Croydon / Surrey (UK) Compilator și editor: R Derek Wood (UK) Un Index de literatură de probleme fotoistorice nr — a fost compilat de Lue Salu și publicat de ESHPh, Croydon / Sussex (UK) Editor: Laurent Roosens Asistență editorială: René Van Welde Indexul literaturii fotografice nr a fost publicat de ESHPh, Croydon / Sussex și publicat Compilat și editat: Audrey Linkman, Manchester (ик) Toate aceste probleme pot fi văzute la Biblioteca Naţională Austriacă din Viena (a) Jurnalul Societății, fondat în , este dedicat cercetării istoriei fotografiei Autorii care contribuie sunt experți recunoscuți internațional Multe lucrări reprezintă prima publicație conexe ca urmare a unei activități de cercetare de lungă durată Apare o dată pe an ( de pagini) nr - ( - ) Consiliul editorial: Margaret Harker Farrand, Roy Green, Anthony Hamber, Sidney F Ray (Marea Britanie) N ( ) Editorial: Margaret Harker Farrand, Roy Green (UK) N ( - ) Editorial: Alistair Crawford, Universitatea din Wales, School of Arts, Aberyswyth (UK) Nr - ( - ) Co-editori: Anna Auer, Viena (a), Alistair Crawford, Aberyswyth (Marea Britanie) Toate problemele pot fi văzute la Biblioteca Naţională Austriacă din Viena Ele pot fi descărcate și de pe site-ul nostru Bath ( - aprilie) Bruxelles ( iunie) Bradford ( - aprilie) Anvers ( - septembrie) Vevey ( iunie - iulie) Göteborg ( septembrie — octombrie) Toulouse ( — iunie) Londra ( mai) Edinburgh ( - septembrie) Vilanova/ Barcelona ( — iunie) Oslo ( - august) Charleroi ( - aprilie) Bruxelles ( aprilie) Helsinki ( — octombrie) Anvers ( ianuarie) Udine ( - mai) Bradford ( — iunie) Viena ( — iunie) Această scrisoare electronică reprezintă vocea Societății noastre și apare de două ori pe an din Se referă la activitățile membrilor noștri și include și alte informații fotografice interesante; ex expoziții și simpozioane Ocazional, unele dintre aceste lucrări sunt publicate în franceză sau germană ( pagini) Aceste numere sunt compilate și produse de Anna Auer și co-editate cu Alistair Crawford Din , scrisoarea a fost distribuită prin e-mail membrilor noștri și poate fi descărcată de pe site-ul nostru Maastricht (ii— noiembrie) Mannheim ( octombrie) Stockholm ( — septembrie) Viena ( - noiembrie) Cronologie Foto: Jan Coppens (de la stânga la righi) Mark van Gysegem, șef, The Academie Wetteren, Gent (в) Georges Vercheval, șef, Musée de la Photographie, Charleroi (в) Roger Coenen, secretar general al ESHPh, Anvers (в) Johan M Swinnen, Institutul Superior de Arte Frumoase-Flandra, Anvers (в) Laurent Roosens, primul președinte al ESHPh, Mortsel/Antwerp (в) Pierre Cordier, Artist / fotograf, Bruxelles (в) Pool Andries, Anvers (c) Foto: Hannelore Huber (de la stânga la dreapta) Urs Tillmann, Zurich (ch) Allan Porter, Lucerna (pe) Karl Steinorth, Stuttgart (g) Helmut Gernsheim, Lugano/Castagnola (ch) Ritva Keski-Korhonen, Helsinki (fin) Cronologie Helmut Gernsheim făcând o fotografie pe fereastră Foto: Hannelore Huber (de la stanga la dreapta) Uwe Scheid, Saarbrücken (g) Roger Kockaert, Bruxelles (c) Anna Auer, Viena (a) Hannelore Huber, Viena (a) Jubileul de ani ISO a invenției fotografiei Roger Kockaerst, Conservator fotografic, Bruxelles (в) Claude-Henry Forney, șef, Musée suisse de l'appareil photographique, Vevey (ch) Michel Auer, colecționar de fotografii și aparate foto, Președinte al Centre de la Photographie, Geneva (ch) Irwin Dermer, fotograf, artist, Meilen (ch) Hannelore Huber, manager expoziție, Muzeul Tehnic, Viena (a) Ritva Keski-Korhonen, șef, Muzeul finlandez al Fotografie, Helsinki (fin) Johan de Zoete, istoric foto și tipar, Utrecht (nl) Georges Vercheval, șef, Musee de la Photographie, Charleroi (в) Anna Auer, Consiliul Societății de Fotografie din Viena (a) Helmut Gernsheim, istoric foto, Lugano-Castagnola (ch) Miriam Roosens, Mortsel / Anvers (в) Laurent Roosens, primul președinte al ESHPh, Mortsel / Anvers (в) Robert Lassam, curator, Fox TalbotMuseum, Lackock Abbey (UK) Peter Schicht, fotograf, Berlin (g) José Manual Torres, Barcelona (e) Miguel Galmes, șef, Institut d'Estudis Fotografii de Catalunya, Barcelona (e) Allan Porter, fost șef Ed ito ri n al Camera, Luzern (ch) Alistair Crawford, șef, Dep of Visual Art, University of Wales, Aberystwyth (и к) Karl Steinorth, vicepreședinte al ESHPh, Stuttgart (g) Uwe Scheid, colecționar de fotografii și camere, Saarbrücken (g) Jean-Louis Marignier, cercetător științific, Centrul Național de Cercetare Științifică (cnrs), Paris (f) Paul Jay, șef, Musée Niépce, Chalon-sur-Saône (f) UrsTilmman, redactor-șef al Photographie, Zuerich (ch) Roger Erlandsen, șef, Institutul Național pentru Fotografie Istorică, Oslo (n) André Page, conservator-șef, Musée français de la photographie, Bièvres (f) Roger Coenen, secretar general al ESHPh, Anvers (в) Angela Moor, Conservator de fotografie, Londra (UK) Cronologie Printre altele, pe această imagine pot fi văzute următoarele persoane: Margaret Harker Farrand, președinte al ESHPh, Croydon/Surrey (UK) Karl Steinorth, vicepreședinte al ESHPh, Stuttgart (g) Laurent Roosens, primul președinte al ESHPh, Mortsel/Anvers (в) Miriam Roosens, Mortsel / Anvers (в) Claude-Henri Forney, șef, Muzeul aparatului foto elvețian, Vevey (ch) Jean-René Béguin, Ministerul Culturii, Paris (f) Jean Dieuzaide, fotograf, Toulouse (f) Moulay El Ouizzani, istoric, Paris (f) Christine Roger, Societatea Franceză de Fotografie, Paris (f) Peter Schicht, fotograf, Berlin (g) Georges Vercheval, șef, Muzeul Fotografiei, Charleroi (f) Anna Auer, Consiliul Societății de Fotografie din Viena (a) Serge Nègre, șef, Arthur Batut Photographic Space, Labrugière (f) José Manuel Torres, istoric, Barcelona (a) Simpozionul ESPH - august , Oslo (n) Întuneric și Lumină Printre altele, pe această poză pot fi văzute următoarele persoane ale Societății noastre: Mătușa Anna, Institutul Național pentru Fotografie Istorică, Oslo (n) Eva Dahlmann, curator, Nordiska Museet, Stockholm (se) Giuliana Scimé, istoric de artă, Milano ( ) Jean-René Béguin, Ministerul Culturii, Paris (f) Miguel Galmes, șef, Institutd'Estudis Fotografes de Catalunya, Barcelona (e) William Main, șef, Centrul de fotografie, Wellington (nz) R Derek Wood, istoric și compilator al ESHPh's photohistorica , B rom ley (υκ) Etsuo & Hideko Fujii, Photographie scientists, Tokio (j) Margaret Harker Farrand, președinte al ESHPh, Croydon/Surrey (UK) Roger Erlandson, șef, Institutul Național pentru Fotografie Istorică, Oslo (n) Armgard Schiffer, Landesmuseum Joanneum, Bild-und Tonarchiv, Graz (a) Anna Auer, Consiliul de administrație Societatea de Fotografie din Viena (a) Jens Jaeger, Universitatea din Hamburg (g) Steven F Joseph, istoric foto, Bruxelles (в) Roger Taylor, curator, Muzeul Național de Fotografie și Televiziune, Bradford (υκ) Helmut Kleinsteuber, om de știință la Departamentul de Zoologie și Pescuit, Oldenburg (g) Karl Steinorth, Vicepreședinte al ESHPh, șef, Departamentul Kodak PR, Stuttgart ( g) David Faddy, Universitatea Westminster, Londra (Marea Britanie) Peter Schicht, fotograf, Berlin (g) Roy Green, administrator al ESHPh, Croydon (UK) Ingeborg Th Leijerzapf, Riijks Universiteit, Leiden (nl) Christine de Naeyer, Musée de la Photographie, Charleroi (f) Melinda B Parson, University of Memphis, Tennessee (SUA) LeifPreus, Head, Pneus Fotomuseum, Horten (n) Bernardo Riego, Universidad din Canta bri, Santander (E) Johan M Swinnen, Instituția Înaltă pentru Arte Frumoase-FI și res, Anvers (в) Ritva Tãhtinen, șef, The Photographie Museum ofFinland, Helsinki (fin) Peter J Agius, Thickets, Oxford ( naiba) Roger Kockaert, restaurator de fotografii, Bruxelles (в) Johan Swinnen, istoric de artă, Anvers (в) Vegard S Halvorsen, președinte, Norwegian Societyforthe Bună povestea fotografiei, Sentrum (N) Hans Christian Adam, cercetător de imagine, Göttingen (g) Cronologie Oferind Lumea Cum are fotografia un roșu Ite fața lucrurilor? Are fotografia puterea de a schimba lumea? Printre altele, pe imagine pot fi văzute următoarele persoane: Eva Dahlman, curator, Nordiska Museet, Stockholm (n) David Faddy, Universityof Westminster, Londra (UK) Charles-Henri Favrod, director, Musée de L'Elysée, Lausanne (ch) Vicki Goldberg, critic și editor, New York (SUA) ) Bernardo Riego, Universitatea din Cana bri, Santander (e) Steven Franklin Joseph, istoric foto, Bruxelles (в) Roy Green, administrator al ESHPh, Croydon (uk) Anna Auer, Consiliul Societății Fotografice din Viena (a) Armgard Schiffer, Joan neum, Bild- und Tonarchiv, Graz (a) Georges Vercheval, șef, Musée de la photographie, Charleroi (в) Karl Steinorth, vicepreședinte al ESHPh, Stuttgart (g) Serge Tisseron, psiholog, Universitatea din Paris vii (f) Jeanne Verhulst, curator, George Eastman House, Rochester (SUA) Margaret Harker Farrand, președinte al ESHPh, Croydon/Surrey (UK) Marc-Emmanuel Melon, Universitatea din Liège (в) Jean-René Béguin, Ministerul Culturii, Paris (f) Hans Christian Adam, autor și cercetător de imagine, Gottingen (g) Peter Schicht, fotograf, Berlin (g) Roger Kockaerts, restaurator de fotografii, Bruxelles (в) Roger Erlandsen, șef, Institutul Național pentru Fotografie istorică, Oslo (n) Johan Swinnen, istoric de artă, Anvers (в) Fotografie și cercetare în Austria Viena ușa către Orientul European Foto: Viktor Kabelka, Viena (de la stânga la dreapta) Johan Swinnen, vicepreședinte al ESHPh, Universitatea Liberă din Bruxelles (в) Anna Auer, președinte al ESHPh, Viena (a) Allan D Coleman, critic și istoric de fotografie, New York (SUA) Roger Erlandsen, șef, Institutul Național pentru Fotografie Istorică, Oslo (n) Cronologie De la teritoriul nordic până la indienii nord-americani Tendințe actuale în istoria nordică și internațională a fotografiei Printre altele, pe această poză se pot vedea: (primul sunat de la stânga la dreapta) Anna Tellgren, curator, Moderna Museet, Stockholm (se) Eva Dahlman, curator, Biblioteca Națională a Suediei, Stockholm (se) necunoscut Giuliana Scimé, istoric de artă, Milano ( ) Anna Auer, președintele ESHPh, Viena (a) Monika Schwãrzler, Universitatea Webster, Viena (a) Alții: Hans Christian Adam, Goettingen (g) Kerstin Arcadius, Malmo (se) Tamara Berghmans, Universitatea Liberă din Bruxelles (в) Lena Johannesson, Universitatea din Goteborg (se) Peter Schulz, Moderna Museet, Stockholm (se) Leit Wigh, Modem Museum, Stockholm (se) Johan Swinnen, Universitatea Liberă din Bruxelles (в) Biografii ale autorilor Biografii ale autorilor Biografii ale autorilor , Președinte al ESHPh, născut în la Klagenfurt (Austria) A studiat între și la Universitatea de Artă Dramatică Mozarteum din Salzburg În a inițiat colecția de fotografii Fotografis (acum UniCredit Bank Austria ag) la Viena, curatoare între — În , grant de la Muzeul J Paul Getty, Los Angeles, care a condus la expoziția Exodus from Austria — Emigration ofAustrian photographers — , Kunsthalle Wien, Autor a numeroase publicații despre istoria fotografiei Co-editor la Photoresearcher (împreună cu Alistair Crawford) și The International Letter/La lettre internationale În i s-a acordat titlul de profesor (PhD), născut în New York, SUA Concentrați-vă pe cultura vizuală în istoria civilizației occidentale profesor invitat la Institutul Hisk— Hoger voor Schone Kunsten din Anvers În prezent, lector superior la Bezalel-Academia de Arte și Design, Ierusalim; redactor-șef al revistei electronice History and Theory: Protocol, emisă de Departamentul de Istorie și Teorie din Bezalel Cele mai recente publicații „The body as Mirror”, în: Waanders Uitgevers, TerritorialBodies, Den Haag și „Body Représentation in Photography” în: The Weight of Photography, Free University din Bruxelles , născut în la Vilvoorde, Master în Istoria Artei (Universitatea Liberă din Bruxelles); Master în Studii Fotografice (Universitatea Leiden) Teza de doctorat : A Research on the Mission and Organization of the Belgian Modern Art Photography between and În prezent, la Manfred and Hanna Heiting Scholar la Riiksmuseum, Amsterdam Publicații despre fotografia de artă (Pictorialism, fotografie subiectivă) și Ed van der Elsken în Revista FotoMuseum, Buletinul Muzeului Stedelijk, Henri Storck Memoren ( ), Greutatea fotografiei ( ) , născut în » este șef și profesor al Institutului de Fotografie Creativă la Universitatea Silezia din Opava Este autorul și coautorul a de cărți, inclusiv Ceh Photographic Avant-Garde — , și , Photographer Frantisek Drtikol, , Jaroslav Rossler — Czech Avant-Garde Photographer, , Czech Photography of the th Century , A curatat și co-curatoriu numeroase expoziții în multe muzee și galerii din Europa și SUA , născut în Licență de master în istorie și studii muzeale la Universitatea LorandEotvos din Budapesta, Ungaria în și În prezent lucrează la o teză de doctorat în istorie acolo Din , curator la Colecția Istoricfotografică a Muzeului Național Maghiar Axarea cercetării: stereo-fotografie, fotografia de presă și propagandă în Ungaria — Cea mai recentă publicație: „The Archive of the Fine Arts Fund Publishing House” în: Beatrix Lengyel Cseh, liona Balog Stemler (eds ), New Acquisitions at the Hungarian National Museum ih, Budapesta (PhD) și-a obținut diploma de master în istoria artei la Sorbona din Paris cu o teză despre suprarealismul în Belgia — publicată de Fonds Mercator și de Actes Sud Din director al Musée de la Photographie— Centre d'art contemporaine de la Communauté Français, Wallonie-Bruxelles din Charleroi, Belgia Sub conducerea sa, construcția clădirii a fost considerabil mărită , scriitor, istoric de artă, interpret și curator cu publicații despre artă și fotografie în mai multe limbi, inclusiv Mario Giacomelli (Londra , , Paris , ) și Erich Lessing Timpul de arestare — (Viena , Paris , New York ) Practică ca pictor, gravor, fotograf și este reprezentat în colecții din întreaga lume Multe premii și distincții includ: academician invitat al Academiei Regale Cambrian și membru de onoare al Societății Regale a Pictorilor-Graperi În a devenit primul profesor de artă din istoria Țării Galilor (dr ), istoric de artă, colaborator științific și cercetător la Universitatea Liberă din Bruxelles (vub) Publicat cu Prof David Willinger (City College, New York), inclusiv Four works for the Theatre de Hugo Claus (New York, ) și Theatrical Gestures of Belgian Modernism (New York, ) : ediție critică dvd a filmelor lui Leni Riefenstahl pentru Pathfinder Ent (Statele Unite ale Americii) : Greutatea fotografiei Anthology of Interdisciplinary Essays on Photography as a Humanistic Discipline (asp) editată cu Johan Swinnen Cercetările se concentrează pe diferite aspecte ale filmului documentar este prodecan al Facultății de Psihologie și Educație din Vrije Universiteit Brussel (vub) Este doctor în filozofie și este președintele Institutului Superior de Arte Plastice (hisk) Publicațiile sale includ Signs ofthe Time, Amsterdam, ; „Profiles of paroxism” în Johan Swinnen (ed ), Attack, Amsterdam, ; Aspecte ale artei belgiene după , Gent, A scris mai ales despre teoria artei, studii culturale, educația artistică și critica de artă , Curator de fotografie, British Library, Departamentul de Manuscrise , născut în la Viena; studii în limba și literatura engleză și istorie (doctorat) la Viena; din până în departamentul de imagini al Bibliotecii Naţionale Austriace; acum curator la foto-muzeul WestLicht Schauplatz für Fotografie·, membru al consiliului de conducere al ESHPh Expoziții și publicații despre istoria economiei și istoria fotografiei; cel mai recent Che Guevara — Kultbild einer Generation, Biografiile autorilor , născut în , Master of Arts, studii la Universitatea de Arte Aplicate din Viena Numeroase expoziții, premii și granturi — A fost numit profesor la Universitatea de Arte și Design Industrial din Linz, apoi a fost numit profesor și asistent universitar la Universitatea de Arte Aplicate din Viena Din , șef al laboratorului de fotografie de la Academia de Fine Am Vienna Opera sa de artă pune sub semnul întrebării fotografia în modul ei de a construi realitatea folosind diferite tehnici de fotografie și de a construi sau reconstrui medii de fotografie , născut în , curator de expoziție din , membru al personalului Serviciului de educație al muzeului din Berlin, curator Berlin al Lunii europene a fotografiei Cea mai recentă publicație: „Stadt, Nacht, Licht Pioniere der năchtlichen GroEstadtfotografie' în: Franziska Nentwig (ed ), Berlin im Licht, exh cat , Stadtmuseum Berlin este lector la Școala de Istorie a Artei de la Universitatea din St Andrews, Scoția Și-a finalizat teza despre fotograful de călătorie timpuriu Baron Raimund von Stillfried la Universitatea din Melbourne în și a deținut burse postdoctorale la Universitatea din Viena ( — ) și Universitatea Nihon, Tokyo ( — ) Pe lângă numeroasele capitole de carte și eseuri, articolele sale au apărut în History of Photography, Visual Resources și The La Trobe Journal , este curator independent, savant și consultant de imagistică Director și partener al Image Research Associates; Curator al National Trust Fox Talbot Museum — ; Consilier extern al Bibliotecii Britanice, Departamentul de Manuscrise Jerwood Project Board — ; Consultant oi Arquivo Nacional de Fotografia, Museus Português, Lisabona din și director științific al Universității din Pordenone și Consorțiului Udine, Proiectul Tkonscentre Pordenone — Numeroase publicații despre fotografia secolului al XIX-lea , născut în la Madrid, studii în istoria artei și conservarea (absolvență ); Mellon Fellow of the arp in Photograph Conservation in George Eastman House and Lmage PermanenceTnstitute, Rochester, ny ( — ); cercetare asupra toboganelor cu felinare ale lui Stieglitz; în prezent stagiar în Departamentul de Conservare a Fotografiei de la moma·, cercetare privind interpozitivele lui Muybridge pe sticlă Cea mai recentă publicație: Herrera și colab , „Tehnici de montare reversibile pentru afișarea fotografiilor contemporane de format mare”, Topics in Photographie Preservation, voi , Washington DC, , născut în , studii de istoria artei și științe media la Salzburg și Viena absolvire cu Lucca Chmel Fotografie de arhitectură — ·, cercetător asociat la Arhiva de imagini a Bibliotecii Naționale din Austria din Viena și la Muzeul Nordico al orașului Linz din — ; curator la Galeria de Stat Linz la Muzeul de Stat al Austriei Superioare din Lucrând atât la fotografia contemporană, cât și la cea istorică Cea mai recentă publicație: Fokussiert Frühe Fotografíen aus dem Nordico Die SammlungPachinger, (PhD) este președinte și profesor al Departamentului de Arte Plastice de la StAnselm College válete, ea lucrează din , specializată în istoria artei moderne A primit licența la Smith College și doctoratul la Universitatea din New York A scris o serie de articole legate de istoria fotografiei, inclusiv câteva pentru History ofiyth Century Photography, și History of th Century Photography, , Routledge Cea mai recentă carte: Stieglitz: A Beginning Light, Prezent: Stieglitz: A Legacy ofLight, care se ocupă de viața și opera sa din - , născut în , a studiat istorie, științe politice și filozofie; Doctor în Editor al revistei Fotogeschichte, lucrează ca istoric foto, jurnalist și curator de expoziții la Viena, predă istoria fotografică la Universitățile din Viena, Krems și Lucerna (ch) Cele mai recente cărți: Celălalt front Fotografie și propagandă în Primul Război Mondial, ; Lac hein călăul Războiul necunoscut împotriva civililor - , , născut în în București, România Studii de istoria artei la Institutul de Arte Plastice N Grigorescu·, absolvire (Coarne de pulbere în arta populară românească) , doctorat (Artişti speciali şi corespondenţi de război în România, — ) Cercetător principal la Institutul de Istorie N lorga din , conferențiar la Universitatea Națională de Arte din Cercetările se concentrează pe istoria fotografiei românești, artele plastice și civilizația urbană din secolul al XIX-lea Publicație recentă: Fashion and Urban Society in Modem Romania, Cavaler al Ordinului Meritul Cultural , născut în la Paris Negustor de cărți anticar francez care a început — împreună cu soția sa Marie-Thérèse — să colecționeze fotografii în Concentrându-se pe articole legate de primul secol al fotografiei, au adunat cea mai importantă colecție privată din domeniu, în special în ceea ce privește fotografia timpurie franceză, cea fotografică carte ilustrată și istoria proceselor fotomecanice De la începutul anilor , a organizat mai multe expoziții istorice bazate pe colecția lor Multe publicații despre fotografia timpurie, inclusiv cărți despre Nègre ( ), Talbot ( ) și Bayard ( ) este un savant independent, născut în Manchester, Marea Britanie, în , rezident în Belgia din Autor a mai multor monografii, organizează expoziții despre primii fotografi din Belgia, cel mai recent Photography and the changeing cityscape: Brussels — , ținută la Bruxelles în iarna - De asemenea, cercetează și publică despre aplicațiile fotografiei la ilustrarea cărților, contribuind la lucrarea colectivă Imagining Paradise: The Richard and Ronay Menschel Library at George Eastman House, Rochester, , născut în în Kaunas, Lituania Studii de fizică ( ) Implicat în mod privat în istoria fotografiei din , cercetarea principală se concentrează pe istoria secolului al XIX-lea a fotografiei în Lituania Cea mai recentă publicație: „Views of Kedainiai in the Photographies of the End of the I th Century”, Archiforma, vol , este născut la Stuttgart în A studiat științe politice la München, PhD Activitate de antreprenoriat în industria retailului Din până în , președinte al Secției de istorie a Deutsche Gesellschaft der Photographie (Societatea Germană de Fotografie, Köln) A studiat istoria artei și literatura germană la Stuttgart, doctorat în Până în , cadru didactic la Institutul de Istoria Artei de la Universitatea din Stuttgart Obiectul cercetării: Istoria și Teoria fotografiei Cea mai recentă publicație: Kunst mit Fotografie, und andere ausgewâhlte Texte zur Fotografie (Artă cu fotografie și alte texte selecte despre fotografie) Bielefeld , născut în în Spania, a studiat astrofizică la Universitatea din Barcelona În prezent, cercetare de doctorat privind fotografia portretului iranian din secolul al XIX-lea la Departamentul de Istoria Artei, Universitatea Leiden Interesul academic se concentrează și pe fotografia indiană și japoneză din secolul al XIX-lea (PhD), Profesor asociat la Departamentul de Istoria Artei și Arhitecturii azDePaul University, din Chicago În primul rând un istoric foto, el a publicat despre lucrările lui Marcel Duchamp (subiectul disertației sale; Universitatea din Delaware, ), despre fotografiile lui Frederick Evans și despre Moholy-Nagy din Chicago În prezent, face parte din comitetul editorial al revistei History of Photography , născut în în Wiener Neustadt, Austria Inferioară Studii de științe ale comunicării, limba și literatura germană și istoria artei la Salzburg și Viena — redactor al revistei: Eikon — Internationale Zeitschriftfür Photographie &Medienkunst Din , curator la colecția de fotografii a Albertina, Viena Numeroase publicații despre fotografie și new media; cel mai recent Strafienleben din Viena Fotografien von bis (de asemenea ediții engleze și italiene) și Wien im Bild Fotobildbande des Jahrhunderts ( ) a fost director al licitațiilor de fotografii la Christie's, Londra ( - ) În prezent, lucrează la un doctorat la Universitatea De Montfort, υκ, analizând dezvoltarea producției britanice de fotografii în secolul al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea A acționat ca consilier și a contribuit la Encyclopedia of Nineteenth Century Photography, Routledge, și la Oxford Companion to the Photograph, OUP, , anàPhaidon Design Classics, Phaidon, Editat Photographica World din — și a publicat pe larg Istoria fotografiei britanice de la începutul anilor Biografii ale autorilor , născut în la Anvers, Belgia, doctorat în chimie la Universitatea din Basel, Elveția în Din , șeful Departamentului de documentare și informare științifică al Agfa-GevaertN v, Mortsel, Belgia În , Roosens a contribuit la crearea unui muzeu de fotografie în Anvers, de fapt FotoMuseum Provincie Antwerpen În a devenit primul președinte al Societății Europene pentru Istoria Fotografiei În prezent, conservator al arhivelor istorice Agfa-GevaertN v , Mortsel, Belgia , născut în la Oppenau (Germania) A studiat arte la Kunsthochschule Kassel cu Floris Neuüss , fondarea www photogram org / lectorat la Kunsthochschule Kassel preşedinte de conferinţă, împreună cu Peter Weibel, al simpozionului Thephotogram Lumină, urme și umbră la zkm Karlsruhe În prezent, lucrează la o teză despre o fenomenologie a imaginilor în umbră la Academia de Arte Media din Köln , născut în la Bonn, a învățat fotografia cu Walde Huth și Karl-Hugo Schmoelz la Köln; a studiat cercetarea comunicării, istoria artei și literatura germană la München și Bonn — teză despre fotografia ca mediu de interpretare arhitecturală, Profesor de fotografie și media electronică la Krefeld ( — ), profesor asociat pentru teoria designului la Hochschulefür Gestaltung Karlsruhe (din ), iar în prezent deține scaunul în Istoria și Teoria Designului la Hochschule der Bildenden Künste Saarbrücken (din ) A publicat aproximativ de articole și cărți despre istoria fotografiei, designului, arhitecturii și muzicii noi , născut la Bonn în A studiat istoria artei, psihologia și literatura germană contemporană la Universitatea din Bonn; Doctorat în Din - ! partener al editurii Schaden Verlag și al librăriei Schaden din Köln Din , membru al consiliului de administrație al Deutsche Gesellschaftfür Photographie (DGPh) și lector la Universitatea de Științe Aplicate Nürnberg, Universitatea din Bochum și Universitatea de Științe Aplicate Darmstadt Din lucrează independent în fotografie și artă Numeroase publicații despre fotografie, în Photonews, Foam, European Photography and Camera Austria etc , din Vicepreședinte al ESHPh, născut în în Bad Ischi, Austria, a studiat istoria artei, arheologia și italiană la Universitatea din Salzburg și Viena Din director adjunct și curator principal de fotografie al Arhivei de imagini a Bibliotecii Naționale Austriace, Viena Din lector invitat la Universitatea Dunăreană Krems/ Science Sciences Cercetări despre Heinrich Kühn și pictorialismul în Austria, fotografia în secolul al XX-lea, în special despre manifestările artei și fotografiei în regimurile totalitare Cea mai recentă publicație: Ferdinand Schmutzer Photographie Works — ( ) , născut în la Lustenau, Austria Studii de filozofie, psihologie și limba și literatura germană Facultatea de Cercetare a Universității Webster din Viena, Departamentul de Cultură Vizuală; lector la Școala de vară a Universității din Viena și a Universității din Oregon; Focus de cercetare : studii media, cultură vizuală Cea mai recentă publicație: „Der Feind aus dem Osten Zu Franz Kapfers Fotoserie: Zur Errettung des Christentums' în: Fotogeschichte Beitràge zur Geschichte undÀsthetik der Fotografie Heft , Marburg absolvit la Academia de Arte Plastice Brera, Milano, ; istoric foto și critic de artă modernă și contemporană, profesor la Università Cattolica del Sacro Cuore, Brescia ( ), profesor invitat la Niigata College of Art & Design (Japonia); Curator de expoziții internaționale, lector, mai multe premii internaționale și apartenențe Cele mai recente expoziții Mario Giacomelli ( ) și Franco Fontana ( ) , născut în la Viena Fost membru al Wiener Sàngerknaben·, a studiat trompeta la Universitatea de Muzică și SpectacolArte și istoria artei la Universitatea din Viena, a absolvit în teza de doctorat: Der Photograph Ernst Haas — (The Photographer Ernst Haas — ) Trăiește ca muzician liber profesionist, artist, istoric de artă, fotograf, colecționar și curator la Viena , născut în , a studiat istoria artei la Universitatea din Viena, lector și din prorector de cercetare și predare la Universitatea de Arte Aplicate din Viena; lucrează ca curator și critic; împreună cu Christian Teckert șeful das bürofür kognitiven urbanismus (Prof dr ), istoric de artă, critic new media, editor și scriitor; Predă istoria artei contemporane la Vrije Universiteit Brussel, la University College Artesis Antwerp și la Sorbonne Nouvelle, Paris ni Numeroase cărți precum și articole pentru cataloage și reviste internaționale despre rolul central al teoriei istorice în arta contemporană; mai multe proiecte curatoriale În personalul Rețelei Editoriale de Fotografie Europeană și New Media (Berlin), membru al Consiliului de Administrație al Fundației Henri Storck, al Fundației Raoul Servais și al Consiliului de Cultură din Flandra , născut în , Székesfehérvâr, Ungaria Studii de istorie, studii franceze, studii muzeale la Budapesta, Universitatea Eotvos, — Curator, apoi curator principal, Muzeul de Istorie Modernă și Contemporană ( — ), Muzeul Național Maghiar (din ) Axarea cercetării: istoria fotografiei și istoria urbană în epoca Monarhiei Duale Cea mai recentă publicație: „Jótékonyság es fotografia” (Caritate și fotografie), Fotômüvészet, / , născut în la Innsbruck (Austria); — studii de istoria artei la Viena; din Wissenschaftliches Kabinett, Viena; specialist în instrumente științifice antice și aparate foto la Dorotheum Viena: formarea și organizarea ramurii licitații instrumente științifice antice și din aparate foto antice; Publicație : Bedeutende Mikroskope — ·, Cercetările se concentrează asupra istoriei producătorilor vienezi de instrumente științifice din secolele al XVIII-lea și al IV-lea, cu o atenție specială a familiei Voigtlànder , născut la Londra, este cititor în teorie fotografică și director al Centrului de cercetare pentru pământ/apă și arte vizuale, Universitatea din Plymouth (υκ) Ea curatează și scrie despre fotografie Expozițiile includ FacingEast, Fotografie de peisaj contemporan din zonele baltice (turul britanic — ) Publicațiile includ LandMatters: Landscape Photography, Culture andTdentity, (apariție viitoare, ) Ea a editat Photography: A Criticai Lntroduction, , ( thed , ) and The Photography Reader, , și co-editează fotografii, (numărul , primăvara ) , Licență în Arte: Literatură, Universitatea Yale, Master of Arts: Istoria Artei, Universitatea din Pennsylvania Teză: Two Stories ofPrague, partea : Libuse, or Envisaging the Gender ed Center, — ·, Doctor of Philosophy: History of Art, University of Pennsylvania Teză: Avangardă și Centru: Devètsil în cultura cehă, — Din — curator asistent și din curator asociat, Departamentul de Fotografii, National Gallery of Art, Washington Numeroase cărți, antologii editate, eseuri, recenzii de carte, scurte texte și traduceri, cea mai recentă publicație principală: Foto: Modernitatea în Europa Centrală, , născut în Romney Marsh (UK) Editor/compilator al ESHPh's Photohistorica / Cariera profesională de microscopie electronică în laboratoare bio-medicale Prima cercetare în istoria fotografiei (și a microscopiei) a avut loc pe Rev JB Reade ( — ) Primii ani de fotografie, dagherotip și diorama lui Daguerre sunt deosebit de preocupați cu accent pe legal și pe brevet născut în ; autor și fotograf, locuiește la Veneția , născut în la Salzburg (Austria), a studiat istoria artei, arheologia și filosofia la Salzburg și Roma A absolvit Universitatea din Salzburg în , urmată de studii în SUA și Barcelona (Spania) Curator de artă contemporană la Colecția provinciei Salzburg Rupertinum și director al Colecției Naționale de Fotografie Plastică din Austria și lector la Institutul de Istoria Artei de la Universitatea din Salzburg Premiul Internațional de Fotografie / Craf/ Spilimbergo (Italia) A publicat numeroase texte despre arta modernă și contemporană JUBILEU - DE ANI ESHPh Congresul de fotografie de la Viena Editat de Anna Auer și Uwe Schogl Ediția Fotohof Band ISBN - - - - Editori și management de proiect: Anna Auer și Uwe Schogl Redactor coordonator: U lia Fischer-Westhauser Coordonator asistent: Peter Prokop Editare copie: U Ila Fischer-Westhauser, Alistair Crawford ( - , - , - ) Cercetare de imagine: Christine Bruck Traducere în germană și editare în engleză: Robert Scott Mclnnes, Viena Traducere în italiană: Carla Stanek, Viena Aspect: Christoph Fuchs și Fritz Simak Editare imagini: Thomas Freiler, Fritz Simak, Christoph Fuchs Comunicat de presă: Gabriele Hofer Editura: Foto hot édition Erhard Platz , Salzburg, Austria Tel: + ( ) ,fotohof@fotohof at, www fotohof at Tipărit în Austria de: Holzhausen Druck & Medien GmbH, Holzhausenplatz , Wien Compoziție: Adobe Garamond Pro și The Sans Ilustrație de copertă: Johannes StolI, RollenbildA , © Societatea Europeană pentru Istoria Fotografiei (ESHPh), autori și ediția Fotohof Toate drepturile rezervate Nicio parte a acestei cărți nu poate fi reprodusă sau transmisă sub nicio formă sau prin orice mijloc, electronic sau mecanic, inclusiv fotocopie, înregistrare sau orice alt sistem de stocare și recuperare a informațiilor, fără permisiunea scrisă a editorului S-au depus toate eforturile pentru a localiza deținătorii drepturilor de autor pentru fotografiile folosite în această carte Sprijin financiar: Ministerul Federal pentru Educație, Arte și Cultură | Ministerul Federal al Științei și Cercetării I Ambasada Țărilor de Jos | Uniqua Versicherungen ag | Magistrat al orașului Viena ma -Arte vizuale și știință și promovarea cercetării bm:uk 